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En esos tiempos, como desde hacía unos veinte años se había descubierto que se 
podía llegar a ellas por el poniente, la moda eran las Indias; de allá volvían los barcos 
cargados de especias o maltrechos y andrajosos, después de haber derivado por 
mares desconocidos; en los puertos no se hablaba de otra cosa y el tema daba a 
veces un aire demencial a las miradas y a las conversaciones. Lo desconocido es una 
abstracción; lo conocido, un desierto; pero lo conocido a medias, lo vislumbrado, es el 
lugar perfecto para hacer ondular deseo y alucinación. En boca de los marinos todo 
se mezclaba; los chinos, los indios, un nuevo mundo, las piedras preciosas, las 
especias, el oro, la codicia y la fábula. Se hablaba de ciudades pavimentadas de oro, 
del paraíso sobre la tierra, de monstruos marinos que surgían súbitos del agua y que 
los marineros confundían con islas, hasta tal punto que desembarcaban sobre su lomo 
y acampaban entre las anfractuosidades de su piel pétrea y escamosa. Yo escuchaba 
esos rumores con asombro y palpitaciones; creyéndome, como todas las criaturas, 
destinado a toda gloria y al abrigo de toda catástrofe, a cada nueva relación que 
escuchaba, ya fuese dichosa o terrorífica, mis ganas de embarcarme se hacían cada 
vez más grandes. Por fin la ocasión se presentó: un capitán, piloto mayor del reino, 
organizaba una expedición a las Malucas, y conseguí que me conchabaran en ella. 
 
José Saer, El Entenado. 
 
 
A continuidade só tem lugar no interior do espaço homogêneo e indistinto das coisas 
e das operações que as ligam. O distinto, ao contrário, é sempre heterogêneo, isto é, 
desencadeado — não encadeável. O que ele transporta para perto de nós é, então, 
seu próprio desencadeamento, que a proximidade não apazigua e que, assim, 
mantém-se a distância: justo à distância do tocar, ou seja, à flor da pele. Ele se 
aproxima através da distância, mas o que ele traz para mais perto é a distância. (A 
flor é a parte mais fina, a superfície, aquilo que resta diante e que somente afloramos: 
toda imagem é à flor, ou é uma flor). 
 




















A presente pesquisa toma como objeto a imagem e a escrita de um grupo de viajantes 
estrangeiros que visitaram a Colômbia durante o século XIX. Dois grandes eixos 
teóricos acompanham esta investigação. O primeiro deles trata da noção do viajante 
durante o século XIX enquanto o segundo toma a imagem como resultado da viagem, 
a qual é fonte central neste estudo. Nesse sentido, a partir de algumas obras, 
especialmente autorretratos, paisagens e retratos, examina-se a maneira como esses 
sujeitos históricos criaram importantes formas de se pensar enquanto viajantes, da 
sua relação com o território e geografia local e das revelações fornecidas pelas 
imagens acerca do encontro com o outro. Através de uma perspectiva teórica e 
metodológica interdisciplinar, pretende-se deslocar certas dicotomias analíticas que 
consideram a viagem, bem como as narrativas e produções visuais produzidas a partir 
dela por viajantes estrangeiros, como meros encontros de dominação cultural ou como 
formas alegóricas da identidade nacional. Busca-se, portanto, fundamentar e assentar 
a ideia de que essas obras devam ser entendidas como artefatos culturais e do 
pensamento, e que precisam ser lidas a partir de suas próprias formas políticas, 
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This thesis focuses on the image and writing of a diverse group of foreign travelers 
who visited Colombia during the 19th century. Two major theoretical axes accompany 
this research. The first one deals with the notion of the traveler during the nineteenth 
century while the second takes the image as a result of travel, which is the central 
source in this study. In this sense, from some works, especially self-portraits, 
landscapes and portraits, one examines the way in which these historical subjects 
created important ways of thinking as travelers, their relationship with the territory and 
local geography, and the revelations provided by the images about of the encounter 
with the other. From an interdisciplinary theoretical and methodological perspective, 
this project intends to displace certain analytical dichotomies that consider travel, as 
well as narratives and visual productions produced from it by foreign travelers, as mere 
encounters of cultural domination or as allegorical forms of national identity. The idea 
is that these works should be understood as cultural and philosophical artifacts and 
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Esta tesis se centra en la imagen y la escritura de grupo diverso de viajeros extranjeros 
que visitaron Colombia durante el siglo XIX. Dos grandes ejes temático-teóricos 
acompañan esta investigación. El primero de ellos trata la noción del viajero durante 
el siglo XIX, mientras el segundo analiza la imagen como resultado del viaje, fuente 
central de este estudio. En este sentido, a partir de algunas obras, especialmente 
autorretratos, paisajes y retratos, se examina la manera como los viajeros crearon 
unas importantes maneras de pensarse a sí mismos, de su relación con el territorio y 
la geografía, y de las revelaciones proporcionadas por las imágenes acerca el 
encuentro con el otro. A partir de una perspectiva teórico-metodológica de carácter 
interdisciplinario, se pretende desplazar ciertas dicotomías analíticas que considera el 
viaje y las producciones narrativas y visuales de los viajeros extranjeros como meros 
encuentros de dominación cultural o como formas alegóricas de cierta identidad 
nacional. Se busca, por lo tanto, fundamentar y asentar la idea de que esas obras 
deben ser entendidas como artefactos culturales y de pensamiento, y que necesitan 
ser leídas a partir de sus propias formas políticas, históricas éticas y estéticas.   
 
 






























Figura 1. Humboldt, Alexander, Bondpand, Aimé, Passage du Quindiu, dans la 
Cordillère des Andes, Voyage de Humboldt et Bonpland aux régions équinoxiales 
du Nouveau Continent, fait en 1799-1804, A. Paris, Chez N. Masê, Libraire, 1820.  
(54) 
 
Figura 2. Stuart, Chrocane, Charles, Precipitous Descent of a Cordillera of the 
Andes, in the Province of Choco, in Journal of a Residence and travels in 
Colombia during the Year 1823 and 1824, London, Printed for Henry Colburn, 1825. 
Biblioteca Luis Ángel Arango, Libros de Raros y Manuscritos. (56) 
 
Figura 3. Stuart, Chrocane, Charles, The Author in the Travelling Costume of the 
Country, in Journal of a Residence and Travels in Colombia during the Year 1823 
and 1824, London, Printed for Henry Colburn, 1825. Biblioteca Luis Ángel Arango, 
Libros de Raros y Manuscritos. (59) 
 
Figura 4. Groot, José Manuel, Joseph Brown en traje de montar, 24.7 x 17.2 cm, 
University College London, Library (MS ADD 302/6). (60) 
 
Figura 5. Alphonse de Neuville (1835-1885), Retrato de Charles Saffray, en 
Voyage à la Nouvelle-Grenade, Le Tour du Monde, N. 24, 1872. Biblioteca 
Ambrosiana/Getty Institute. (61) 
 
Figura 6. A.Lecler, Simón Bolívar, Litografía iluminada, 1849, Museo Nacional de 
Colombia. (66) 
 
Figura 7. Joseph Brown (collection), Potter and Traveller, boceto a tinta, 22.2 x 35.5 





Figura 8. G. Vuillier, Mon Cabinet de travail. Reclus, Armand, Panama et Darien, 
Voyages D’Exploration, Paris, Librarie Hachette, 1881. (82) 
 
Figura 9. Humboldt and Bonpland in their jungle hut in the Orinoco, engraving 
by O. Roth based on a painting found in the Staatsbibliothek, Berlin, ca. 1850. (83) 
 
Figura 10. M.Ed. André en costume de Voyage, dessin de d’Emile Bayard, en Le 
Tour du Monde, Vol. 38, p. 340. (85) 
 
Figura 11. Reclus, Armand, Opérations dans les Savanes du Bernardino,  
Panama et Darien, Voyages D’Exploration, Paris, Librarie Hachette, 1881, p. 267. 
(88) 
 
Figura 12. Carnegie-Williams, Rosa, A Year in the Andes or A Lady’s Life in Bogotá, 
1881. (90) 
 
Figura 13. Stuart, Chrocane, Charles, Journal of a Residence and travels in 
Colombia during the Year 1823 and 1824, Vol. I, Printed for Henry Colburn, New 
Burligton Street, London, 1825. (91) 
 
Figura 14. Hall, Francis, Colombia: Its present State in Respect of Climate, soil 
productions, populations, government, commerce, revenue, manufactures, arts, 
literature, manners, education, and Inducements to Emigrations, Baldwin, Cradock 
and Joy, London, MDCCXXIV, 1824. (91) 
 
Figura 15. Autorretrato de Henry Price en Compañía de Joaquín Guarín, c. 1850, 
Daguerrotipo, 10,7 x 13,8, Colección particular. (93) 
 
Figura 16. Othon de Bourgoing.  Fotografías Carte de visite, 6x9 cm, Album Santa 
Fé de Bogotá 1863-1864, Getty Institute, Los Angeles, Biblioteca. (96) 
 
Figura 17. Tarjetas de visita, de la Colección de Joseph Brown, Archivo  





Figura 18. Mark, Edward Cáqueza, Acuarela sobre papel, 10x12 cm, 1847, Museo 
de Arte del Banco de la República, Bogotá. (107) 
 
Figura 19. Alexander von Humboldt (1769–1859) / Wilhelm Friedrich Gmelin (1745–
1821). Chute du Tequendama, 1810, Engraving and etching on paper, 56.5 x 39.7 
cm (Humboldt, Alexander von. Vues des cordillères et monumens des peuples 
indigènes de l’Amérique. Paris: F. Schoell, 1810. (123) 
 
Figura 20. Frederic Edwin Church, Vertical view of the Falls (46.5 x 32 cm). 
Graphite, brush and white, blue, and pink gouache, brush and brown wash on gray 
paper, Cooper-Hewitt, National Design Museum, Smithsonian Institution. (126) 
Figura 21. Frederic Edwin Church, Tequendama Falls (16 x 22 cm). Graphite, brush 
and white, and white gouache, graphite on light brown wove paper, Cooper-Hewitt, 
National Design Museum, Smithsonian Institution. (128) 
Figura 22. Frederic Edwin Church, The Fall of Tequendama, near Bogotá, 1953, 
45,9 x 31,6 cm, Cooper-Hewitt, National Design Museum, Smithsonian Institution. 
(131) 
 
Figura 23. Frederic Edwin Church, Tequendama Falls (16 x 22 cm). Graphite, brush 
and white, and white gouache, graphite on light brown wove paper, Cooper-Hewitt, 
National Design Museum, Smithsonian Institution. (132) 
Figura 24 y 25. Berg, Alberg, Physiognomy of tropical vegetation in South 
America; A series of views illustrating the primeval forests on the river Magdalena 
and in the Andes of New Granada. Public Library of New York (imágenes tomadas 
de la edición inglesa), 1854. (137 y 138) 
 
Figura 26. Mark, Edward Walhouse (1817-1895), Vista al Valle de Guaduas, 
acuarela sobre papel, 1845, 12,5 x 17,5 cm, Museo el Banco de la República, 
Bogotá. (139) 
 




series of views illustrating the primeval forests on the river Magdalena and in the 
Andes of New Granada. Public Library of New York (imágenes tomadas de la edición 
inglesa), 1854. (140) 
 
Figura 28. Edward Mark (1817-1895), Valley Guaduas, Acuarela sobre papel, 17,5 x 
25,3 cm, 1849. Museo de Arte del Banco de la República, Bogotá. (143) 
 
Figura 29. Empson, Charles. Narratives of South America, illustrating Manners, 
Customs, and Scenery, The Rustic Corridor, London, 1836. Geographical Society 
London. (147) 
 
Figura 30 . Empson, Charles. Narratives of South America, illustrating Manners, 
Customs, and Scenery, London, 1836. Geographical Society London, p 19. (149) 
 
Figura 31. Empson, Charles. Narratives of South America, illustrating Manners, 
Customs, and Scenery, London, 1836. Geographical Society London, p 21. (150) 
 
Figura 32. Empson, Charles. Narratives of South America, illustrating Manners, 
Customs, and Scenery, Obra Sin titulo, London, 1836. Geographical Society 
London, p. 21 y 25. (156) 
 
Figura 33. Caspar David Friedrich, 1818, Kreidefelsen auf Rügen, 1818, óleo sobre 
tela, 90,5 cm x 71 cm, Museum Oskar Reinhart, Zurich. (157) 
 
Figura 34. Empson, Charles. Narratives of South America, illustrating Manners, 
Customs, and Scenery, London, 1836. Geographical Society London, p 19. (158) 
 
Figura 35. Mollien Gaspard-Théodore, Voyage dans La République de Colombia 
en 1823 (Ouvrage Accompgané de la Carta de Colombia et orné de vues et de 






Figura 36. Arrival at Chagres, Colombia, engraving by Paul Legrand from Travels in 
the Republic of Colombia in the years 1822 and 1823, by Gaspard Theodore 
Mollien (1796-1872). South America, 19th century. Neuchatel, Bibliothèque Publique 
Et Universitarie De Neuchatel. (162) 
 
Figura 37. Mollien Gaspard-Théodore, Pont en cordes de la Plata, en Voyage dans 
La République de Colombia en 1823 (Ouvrage Accompgané de la Carta de 
Colombia et orné de vues et de divers costumes), Tome second, Chez Arthus 
Bertrand Libraire, Paris, 1824 (Getty Institute). (163) 
 
Figura 38. Anne-Louis, Girodet, A Deluge Scene (Une scène de déluge), 
1806, Musée du Louvre, 441 x 341 cm, Paris. Théodore Gericault, Le Radeau de la 
Medusé, 1818-1819, Musée du Louvre, 491 cm x 716 cm, París. (166) 
 
Figura 39. Théodore Gericault, Le Radeau de la Medusé, 1818-1819, Musée du 
Louvre, 491 cm x 716 cm, París. (167) 
 
Figura 40. Mollien Gaspard-Théodore, Vue La Magdalena, en Voyage dans La 
République de Colombia en 1823 (Ouvrage Accompgané de la Carta de 
Colombia et orné de vues et de divers costumes), Tome second, Chez Arthus 
Bertrand Libraire, Paris, 1824 (Getty Institute). (169) 
 
Figura 41. Le Moyne, Auguste (1800-1880), Champan remontat le fleuve de La 
Magdalena, ca 1828, dibujo (tinta y papel de fabricaión industrial), 21 x 28,6 cm, 
Museo Nacional de Colombia. (171) 
 
Figura 42. Navegation sur La Magdalena, Alcide d’Orbigny. Voyage Pittoresque 
dans les Deux Amériques. Résumé général de tous les voyages, Sala de libros 
raros y manuscritos, Biblioteca Luis Ángel Arango, Bogotá. (173) 
 
Figura 43. Roulin, François (1796--1874), Bord du la Magdalaine, Rodeau Conor 






Figura 44. Joseph Brown (1802-1874), The steamer “Union” on her first voyage 
up The River Magdalena in August 1839, “Jos. Brown”, 14 de mayo 1840, acuarela 
y tinta, 17.5 x 27.2 cm, Royal Geographical Society of London.  (176) 
 
Figura 45. Edward Mark (1817-1895), Peñón del Conejo, Acuarela sobre papel, 
17,5 x 25,3 cm, 1849. Museo de Arte del Banco de la República, Bogotá. (178) 
 
Figura 46 y 47 Edouard François André (1840-1911), El paso de Angostura y El 
vapor Simón Bolívar en el Magdalena, en Le Tour du Monde, Vol. 38, p. 340. (179 
y 180) 
 
Figura 48. José María Gutiérrez de Alba, De la Serie Minas de Muzo, fotografía, 
18x22 Biblioteca Luis Ángel Árango, Fondo de Raros y Manuscritos, ca 1872, 
Bogotá, Colombia. (186) 
 
Figura 49. Theodor Galle de un dibujo de Jan van der Straet, América, c. 1575, de 
Stradanus, Nova Reperta (c. 1580). Burndy Library, Norwalk, Connecticut. (189)  
 
Figura 50. José María Gutiérrez de Alba, De la Serie Minas de Muzo, fotografía, 
18x22 Biblioteca Luis Ángel Árango, Fondo de Raros y Manuscritos, ca 1872, 
Bogotá, Colombia. (191).  
 
Figura 51. José María Gutiérrez de Alba, De la Serie Minas de Muzo, fotografía, 
18x22 Biblioteca Luis Ángel Árango, Fondo de Raros y Manuscritos, ca 1872, 
Bogotá, Colombia. (192).  
 
Figura 52. Joaquín Acosta (1847). Mapa de la República de la Nueva Granada, 
Arreglado al sistema federal de 1858 por J. M. Samper. Paris, Imprenta de Mangeon. 
60 x 82 cm. Archivo General de la Nación. Bogotá. (195) 
 
Figura 53. En este pequeño fragmento del mapa, El corte de los Andes está en el 
centro. A su derecha, Puerto de Cartagena, a su izquierda Plano de Bogotá. Mapa 




Samper. Paris, Imprenta de Mangeon. 60 x 82 cm. Archivo General de la Nación. 
Bogotá. (198) 
 
Figura 54. Price, Henry, Retrato de una negra, 1852, 14,6 x 9,3 cm, acuarela sobre 
papel, Colección de Arte, Banco de la República, Bogotá, Colombia. (211) 
 
Figura 55. Mark, Edward, Ana María Ramos, 1834 ca, 25, 4 x 17 cm, acuarela sobre 
papel, Colección de Arte, Banco de la República, Bogotá, Colombia. (218) 
 
Figura 56. Frederic Church, 22.6 x 21.5 cm (8 7/8 x 8 7/16 in.)  Justiniano de la 
Rosa, 11 años, Barranquilla, May 1858. Cooper-Hewitt, National Design Museum, 
Smithsonian Institution. (219) 
 
Figura 57. Price, Henry, José Joaquín Paja” gobernador de uno de los territorios 
indígenas en Popayán, 25, 4 x 17 cm, acuarela sobre papel, Colección de Arte, 
Banco de la República, Bogotá, Colombia. (220) 
 
Figura 58. “Étude de bananier (Musa Paradisiaca)”, Charles Saffray, Diseño de A. 
De Neuville. Sala de Libros raros y manuscritos, 1869, Biblioteca Luis Ángel Arango, 
Bogotá. (223) 
 
Figura 59. Edward Mark, Peasant girl from Ibagué, 1834, 14,6 x 9,3 cm, acuarela 
sobre papel Colección de Arte, Banco de la República, Bogotá, Colombia. (225) 
 
Figura 60, fragmento de Mark, Edward, Ana María Ramos, 1834 ca, 25, 4 x 17 cm, 
acuarela sobre papel, Colección de Arte, Banco de la República, Bogotá, Colombia. 
(228) 
 
Figura 61. Price, Henry, José Joaquín Paja, gobernador de uno de los territorios 
indígenas en Popayán, Colección de Arte, 25, 4 x 17 cm, acuarela sobre papel, 





Figura 62. Gutiérrez de Alba, José María, Mauricio, gobernador, médico y brujo 
de Puicunté, Sala de Libros raros y manuscritos, Biblioteca Luis Ángel Arango, 
Bogotá. (244) 
 
Figura 63. Filomena Carrizosa Sarmiento. Óleo, anónimo, 1845. Colección de 
Arte, Banco de la República, Bogotá, Colombia. (251) 
 
Figura 64. Marie-Guilhelmine Benoist, Portrait d'une négresse, 1800, oil on canvas, 
Paris, Musée du Louvre. (252) 
Figura 65. Roulin, François (1796--1874), Bords de la Magdelaine. Marché à 
Mompox. Acuarela sobre papel, c. 1823, 20,3 x 26,7 cm, Colección de Arte, Banco 
de la República, Bogotá, Colombia. (258) 
Figura 66. Henry Price, Lavadoras de Oro en el Río Guadalupe, 1852. Lámina de 
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La película colombiana El Abrazo de la Serpiente de 2015 está siendo considerada 
como el paradigma del Nuevo cine colombiano1.  El reconocido filme se embarca en 
la idea del viaje de dos extranjeros en el territorio selvático del rio amazonas en 
búsqueda de una planta sagrada. El viaje de estos dos hombres se proyecta como un 
límite entre la historia y la ficción, que muestra una serie de tensiones propias del 
complejo universo de los viajeros en el territorio americano. El director, Ciro Guerra, 
refiere constantemente a la importancia para la arquitectura de la película que tuvieron 
los diarios de Theodor Koch-Grünberg de 1909 y del botánico americano Richard 
Evans Chultes (1915-2001) de 1940. Por tanto, la obra se nutre de unas referencias a 
un mundo occidental basado en la escritura y la imagen, esenciales para el viajero, 
cuyas tensiones coloniales refieren a aquello que pertenece tradicionalmente al reino 
material y espiritual de quien viaja. Los objetos a lo largo de la película tienen carácter 
esencial, como restos o ruinas fetiches que sólo son entendidas a ojos de quien 
realmente las conoce -en una de las escenas existe una disputa por una brújula que 
cae en manos de los ingenuos nativos que admiran semejante objeto sin poder 
                                                
1 Juana Suárez afirma que esta noción de “Nuevo cine colombiano” tiene unas políticas estatales desde 
inicios de este siglo que supusieron un mayor impulso para el cine doméstico, sus colaboraciones 
internacionales, con una puesta en escena de nuevos jóvenes creadores. Tanto ella como otros 
investigadores apunta a que El abrazo de la Serpiente consolidó de alguna manera esta nueva ruta del 
cine y dejó de ser una promesa para tornarse en una realidad en directores como Ciro Guerra, César 
Acevedo, Cristina Gallego, entre otros. La película alcanzó una presencia internacional pocas veces 
vista en el escenario local, siendo la primera película colombiana nominada al Oscar en la categoría de 
Mejor Película de habla no inglesa en el 2015. Suárez, Juana, The Reinvention of the Colombian 
Cinema, in Delgado, Maria, Hart Stephen (eds), A companion of Latin American Cinema, Wiley 
Blackwell, Oxford, 2017, pp. 307-324. 
Por su parte, María Ospina realiza un análisis oportuno que se vincula en algunos sentidos con esta 
investigación sobre viajeros, y es como este nuevo cine supuso una mirada renovada sobre el paisaje, 
el territorio y la geografía en Colombia, desde luego con unos matices propios del mundo 
contemporáneo del país, cuyos temas principales están vinculados con la violencia, el desplazamiento, 
el turismo, la vida rural, la desposesión, etc. A la vez, este nuevo cine retoma ciertos elementos 
tradicionales del paisaje, como la soledad, el exotismo, la grandilocuencia, a partir de asociaciones de 
corte románticas y nacionalistas, Ver, Ospina, María, Natural Plots, The Rural Turn in the Contemporary 
Colombian Cinema, in Fanta, Andrea, Herrero, Alejandro, Chloe Rutter (eds), Territories of Conflict, 





descifrar su utilidad-; mientras el universo del otro, está basado en todo aquello que 
es especulativo, desconocido, impenetrable como esa maraña misma del paisaje 
selvático.  
 
En la película hay una presunción constante del viajero quien es visto como aquel 
cuya obsesión parece el registro de todo aquello que experimenta a partir de sus 
sentidos. La obra muestra las ansiedades de los dos viajeros a lo largo del rio como 
una puesta en escena de unas prácticas que hacen parte de una larga tradición 
occidental del oficio del viaje. Ellos ven satisfechas sus incertezas en la práctica de la 
escritura del diario, la toma de fotografías, los dibujos botánicos y, desde luego, la 
escritura de cartas. Todas estas son formas repetitivas que configuran unas maneras 
de pensarse como hombres del afuera, como sujetos que además de estar de paso, 
son parte de unas estructuras de conocimiento cuyas finalidades son tan opacas como 
los resultados mismos de sus viajes.  
 
El Abrazo de la Serpiente, en mayor medida, atienda a la importancia de la presencia 
del viajero como parte sustancial de unas políticas narrativas sobre la nación. En 
especial, sobre como este encuentro entre el europeo y el nativo forja unas maneras 
decisivas para pensar ciertas cuestiones sobre el paisaje, la naturaleza y el otro, tanto 
en su construcción como en su destrucción. En este sentido, la película acoge las 
fuentes del siglo XIX, las transforma y las pone en circulación. En este trayecto existe 
una alegoría de un trabajo con el archivo y la escritura como legitimadores visuales 
de cierto revisionismo de las estructurales coloniales y de sus efectos, algunos de 
ellos asociados a una posición cultural dominante frente a una visión primitiva de lo 
natural. De esta manera, la fuente del viajero acude como el lugar del archivo y, por 
tanto, de la memoria, por lo que está sujeta a una serie de interpretaciones e 
intervenciones constantes, algunas de orden histórico, otras visuales, simbólicas, 
imaginativas e desde luego políticas. Por tanto, una primera indicación importante en 
este esta investigación es el acto del reconocimiento del vínculo indisoluble del viajero 
y el archivo, y de estos dos con la memoria; una memoria como vida, tal como afirma 
Pierre Nora, “llevaba por grupos vivientes, en evolución permanente, abierta a la 





vulnerable a toda las utilizaciones y manipulaciones, susceptible a las largas latencias 
y repentinas revitalizaciones”2. 
 
 
1. Escritura  
 
Esta tesis se centra principalmente en la imagen y la escritura en la práctica del viaje 
en la Colombia del siglo XIX. ¿De que qué tipo de viaje, qué clase de imagen y de qué 
escritura se habla en esta investigación? En primer lugar, el viaje como una actividad 
que está íntimamente ligada a la condición y a unas narrativas humanas; tal como 
acontece en El Abrazo de la Serpiente en el que sus protagonistas se embarcan en 
un movimiento físico, en un desplazamiento que transgrede tanto el exterior como el 
interior del sujeto, en una inevitable idea de cambio y de transformación. Tzvetan 
Todorov se refiere a esta concepción en el siguiente apartado:  
 
 Qu’est-ce qui n’est pas un voyage ? Pour peu qu’on donne une 
extension figurée à ce terme – et on n’a jamais pu se retenir de le faire – 
le voyage coïncide avec la vie, ni plus ni moins: celle-ci est-elle autre 
chose qu’un passage de la naissance à la mort.? Le déplacement dans 
l’espace est le signe premier, le plus facile, du changement; or qui dit vie 
dit changement. Le récit aussi se nourrit du changement. Le voyage dans 
l’espace symbolise le passage du temps, le déplacement physique le fait 
pour la mutation intérieure; tout est voyage, mais c’est donc un tout sans 
identité. Le voyage transcende toutes les catégories, jusqu’à et y compris 
celle du changement, du même et de l’autre, puisque dès la plus haute 
Antiquité on met côte à côte voyages de découverte, exploration de 
l’inconnu, et voyages de retour, réappropriation du familier: les 
Argonautes sont grands voyageurs, mais Ulysse en est un aussi3.  
 
La misma práctica del viaje es tan pretérita como su escritura. El tipo de escritura 
asociado con el viajero está lleno de referencias biográficas y autobiográficas, 
                                                
2 Pierre, Nora (dir), Les Lieux de Mémoire: 1 La République, Paris, Gallimard, 1984, p. 25. Traducción 
personal.  





históricas y literarias y de unas formas constantes por suplir las propias motivaciones 
del viaje; de sus deseos conscientes e inconscientes. Se trata de un producto hibrido 
que resulta de unas negociaciones entre el viajero, su pensamiento, sus expectativas, 
sus experiencias del lugar visitado y no menos importante de unos recursos por una 
escritura claramente heterogéneas. No se puede olvidar que desde América Latina se 
producen unos primeros relatos como escrituras de viajes que encarnan unas formas 
epistemológicas como un intento conceptual de imaginar todo un continente, sin 
olvidar, como lo sugieren los estudios de Enrique Dussel, de cómo muchos de los 
recursos tanto literarios como etnográficos ya hacían parte de unas mitologías y, por 
tanto, de unas escrituras previas al mundo de la conquista4.  
 
En el período estudiando en esta investigación, que comprende buena parte del siglo 
XIX (1820-1890) la escritura del viaje está identificada por unos intereses concretos; 
las naciones europeas debido a su fuerte influencia económica, política y cultural 
moldearon unas formas específicas de autoridad, explotación y dominio como una 
nueva forma de colonialismo presente en diferentes partes del mundo. La 
historiografía ha discutido ampliamente este periodo bajo diferentes conceptos, la 
noción, por ejemplo, de “informal empire”, intentó pensar estos vínculos como un 
modelo que procuraba unas relaciones menos formales entre las diferentes élites, en 
especial de ciertas potencias económicas de la época como Inglaterra, Francia y 
Alemania, y otros países que estaban en una posición de desventaja, como en el caso 
de diversas naciones de América del Sur5. Teorías más alineadas con estudios 
contemporáneos, mejor debatidas a lo largo de esta tesis, han procurado un lenguaje 
que supla la necesidad por entender la complejidad de estas relaciones; términos 
como el de transnacional, indigenismo, o en el caso de los viajeros, el conocido 
concepto de Mary Louis Pratt de “zonas de contacto”, en el cual el viaje es visto a 
                                                
4 Dussel, Enrique, 1492: el encubrimiento del otro: hacia el origen del “mito de la modernidad”: 
conferencias de Frankfurt, octubre de 1992. Bogotá: Ediciones Antropos, 1992, pp. 8-20. Este 
argumento está vinculado con una discusión mucho más amplia, ya más establecida por autores como 
Walter Mignolo, sobre como el descubrimiento de América, no es más que una invención y una 
extensión de las nociones sobre lo colonial/la modernidad y el imperialismo. Mignolo, W. Local 
Histories/Global Designs. Coloniality, Subaltern Knowledges and Border Thinking. Princeton University 
Press, 2012. 
5 Este concepto de “informal empire” ha tenido una larga tradición, mucho más alentada por los 
historiadores europeos. Ver, Thompson Andrew, Afterword: Informal Empire, Past, Present, and Future, 
Bulletin of Latin American Research, March 2008, Vol. 27, pp 229-241. Uno de los trabajos históricos 
que renuevan el interés por este concepto es el libro de Brown, Mathew (ed), Informal Empire in Latin 





partir de una concepción múltiple de “presencias simultaneas, de interacción, de 
prácticas entrelazadas”6, que hace referencia a como la práctica de la escritura está 
ampliamente mediada no sólo por unas maneras propias de lo textual sino también 
por unas relaciones en las que se entremezclan formas propias del colonialismo, la 
experiencia del viajero, las disciplinas humanísticas y científicas y finalmente, tal como 
lo afirma Jorge Cañizares-Esguerra, “las visiones de la “intelligentsia” de los lugares 
visitados por los extranjeros”7. 
 
En el mundo anglosajón, la década de los setenta produjo una serie de estudios que 
transformaron cierta perspectiva del género de la literatura de viajes. La publicación 
de Orientalismo de Edward Said en 1978, libro que causó polémica desde su 
aparición8, o la edición del antropólogo Talal Asad, Antropology of the Colonial 
Encounter (1973) han propiciado nuevas rutas de entendimiento superando, en 
muchos sentidos, las fuertes fronteras de las disciplinas humanísticas. Esta nueva 
visión estuvo cimentada por ciertos presupuestos teóricos, y en especial nociones 
foucaultianas, como el concepto de discurso, que fueron decisivos para entender la 
manera como occidente creo un sistema de dominio sustentado a partir de un 
sofisticado aparato cultural y económico, cuyo efecto sería una relación de poder, no 
desde la fantasía, sino desde la creación y acumulación de un conocimiento sobre el 
otro. Así, conceptos como lo exótico, el lugar (el no-lugar) el extranjero, la memoria, 
la otredad, etc., pasaron a ser nociones discutidas desde diversas disciplinas. En el 
caso de la escritura de los viajeros, por ejemplo, los textos comenzaron a ser 
pensados desde perspectivas inéditas que incluían estudios sobre el género, la raza, 
el medio ambiente, muchas de ellas imbuidas en un intento por indagar estas 
construcciones occidentales no como meras formas duales, en las cuales el viajero 
está en un lado totalmente opuesto al lugar visitado, sino encontrando fórmulas de 
disputa para procurar entender estas fuentes como dispositivos inestables que están 
interconectados por diferentes voces, orígenes, circuitos y formas de pensamiento9.  
                                                
6 Pratt, Mary Louis, Ojos Imperiales. Literatura de viajes y transculturación, Fondo de Cultura 
Económica, México, 2010, p. 34.  
7 Cañizares-Esguerra, Jorge, Poscolonialism Avant la lettre? Travelers and Clerics in Eighteenth-
Century Colonial Spanish America, in Thurner, Mark, Guerrero, Andrés (eds), After Spanish Rule: 
Postcolonial Predicaments of the Americas, Duke University Press, 2003, p. 89. Traducción personal.  
8 Varisco, Daniel Martín, Reading Orientalism: Said and the Unsaid, University Washington Press, 
Seattle, 2007.  
9 Cito algunos trabajos, muchos de ellos dedicados a América Latina: Penhos, Marta, Paisaje con 












De las primeras imágenes de las que se tenga noticia de viajeros que recorrieron 
Colombia durante el siglo XIX fueron obras impresas tanto en los libros como en 
algunas revistas ilustradas10. La imagen que da inicio a esta tesis (un retrato, primer 
capítulo) consiste en unos de los más tempranos ejemplos de obras visuales 
publicadas en un libro, en este caso, en las memorias de Charles Stuart Chrocane de 
su visita por Colombia entre los años de 1823 y 1824. Se podría afirmar con certeza 
que hubo una preocupación de la mayoría de los viajeros por coleccionar imágenes 
durante sus recorridos; algunos de ellos se permitirían ser los autores de las mismas, 
otros van a recurrir a préstamos, a compras o a copias de otras obras.  Por lo tanto, 
esta investigación pondrá atención a la noción de la originalidad, la autoría, el 
intercambio, la copia como conceptos en extremo opacos en el ambiente general de 
los viajeros a Colombia durante esta época11. El interés por Colombia, como ya se 
mencionó, estaba vinculado por la apertura de las fronteras que permitió la llegada de 
cientos de extranjeros, muchos de ellos con la intención de crear vínculos comerciales, 
económicos, religiosos y científicos en el país12.  
                                                
Buenos Aires, 2018. Méndez, Rodenas, Adriana Transatlantic Travels in Nineteenth-Century Latin 
America: European Women Pilgrims, Bucknell University Press, 2014. Pimentel, Juan, Testigo del 
mundo. Ciencia, literature y viajes en la Ilustración, Marcia Pons, Madrid, 2003.  
10 Hace poco se publica una bella edición de los textos originales escritos sobre Colombia en el Tour 
Le du Monde, que incluye una interesante introducción de Pablo Navas. Es importante mencionar que 
el texto respeta la ubicación de las imágenes del original, práctica que es inusual especialmente en las 
traducciones contemporáneas de las obras de los viajeros. Navas, Sanz de Santamaría, Pablo, 
Colombia en le Tour du Monde 1858-1898 (III Tomos), Editorial Uniandes y Villegas Editores, 2003.  
11 Buena parte de las obras visuales tenían como fin último la impresión. Publicar las imágenes junto 
con el texto era una práctica común y se convirtió a lo largo del siglo en un acto popular en la literatura 
de viajes. En el caso colombiano, algunos viajeros efectivamente publicaron sus imágenes y muchos 
otros nunca vieron a la luz públicas sus obras. Es sintomático que la mayoría de obras que fueron 
publicadas, sus “originales” se encuentren “perdidos”, mientras las imágenes que hoy día se encuentran 
en diversas colecciones no fueron parte de ningún material impreso.  
12 Existe en el caso de los viajeros franceses a Colombia un interesante artículo que da cuenta de 
alguna de estas cuestiones, ver Angulo Jaramillo, Felipe, Viajeros franceses del siglo XIX en Colombia. 
Un balance bibliográfico, Boletín Asociación para el Fomento de los Estudios Históricos en 
Centroamérica, N. 31, 2007. Se debe destacar un artículo online del destacado historiador Jorge 






La imagen constituyó un objeto esencial para el viajero a su regreso a sus países de 
origen. La naturaleza de la visión de estos viajeros creó una forma de entendimiento 
en la cual el sujeto observador y el objeto observado se constituyeron uno del otro. 
Así como el libro de Said fue pionero en la literatura, en el campo de la cultura visual 
el texto de Bernard Smith de la misma década (1960), European Vision and The South 
Pacific fue una obra seminal, en la cual el autor analiza el papel de estas fuentes 
visuales en la concreción de la mirada occidental sobre el Pacifico13. Smith no sólo 
pone énfasis en las asociaciones coloniales de estas fuentes, en términos de control 
y dominación local, sino también acentúa su mirada en las ambigüedades y 
contradicciones que las imágenes lleva consigo en ese proceso de “imaginación” de 
un nuevo territorio. Esta tesis dialoga con esta visión, la cual propone la imagen como 
un artefacto que produce y que crea unas formas de pensar entre el viajero y el 
territorio visualizado.  
 
En este sentido, el objetivo general de esta investigación es explorar el lugar de la 
imagen, en la (re) configuración de realidades tanto estéticas como políticas, sociales 
y económicas relativas a uno encuentros coloniales implicados en la experiencia del 
viaje, a partir de un conjunto de imágenes y en extensión de textos producidos por 
viajeros franceses, ingleses, alemanes y norteamericanos en sus recorridos por 
Colombia durante el siglo XIX. Desde una perspectiva teórico-metodológica de 
carácter interdisciplinario, se pretende desplazar ciertas dicotomías analíticas que 
considera el viaje y sus producciones narrativas y visuales de los viajeros extranjeros 
como meros encuentros de dominación cultural, definidos a priori por categorías 
epistémicas eurocéntricas. Se busca, en ese sentido, posibilitar una red interpretativa 
que permita contemplar los efectos de las representaciones visuales de los viajeros 
                                                
el territorio colombiano. Ver, Melo, Jorge, Orlando, La mirada de los franceses: Colombia en los libros 
de viajes del siglo XIX, http://www.jorgeorlandomelo.com/mirada_franceses.htm. 
13 Smith, Bernard, European Vision and the South Pacific, New Heaven, Yale University Press, second 
edition, 1988. En este rango de libros sobre viajeros y la imagen existen otros ejemplos importantes, 
como el texto de Maria Stafford, Voyage into Substance: Art, Science, Nature, and the Illustrated Travel 
Account, 1760-1840, Cambridge, MIT Press, 1984. Un ambicioso proyecto que involucra cientos de 
imágenes, textos y objetos, que tiene como objetivo responder a la pregunta de cómo durante la 
ilustración los viajes crearon unas formas específicas de pensar la noción de naturaleza. La autora no 
sólo usa fuentes visuales, sino también diferentes narrativas ficcionales, no ficcionales, etc., en la que 
se demuestra como diferentes disciplinas como la historia del arte, de la arquitectura y la historia 





sobre la naturaleza y los habitantes colombianos, en una dimensión transformadora 
tanto de las realidades del viajero como de la geografía y del espacio visitado.   
 
Pensar en estas imágenes ha constituido un desafío constante, pues su misma 
naturaleza está asociada a unos montajes y a unas asociaciones de diferentes 
órdenes. Esta investigación se identifica con una puesta teórica de la imagen como 
una “forma de pensamiento” 14, como portadora y creadora de diversos saberes, de la 
misma manera como vehículo que produce e incorpora nuevas formas de 
conocimiento: la imagen como pregunta, como una exigencia, como una práctica de 
pensar constante. La imagen del viajero del siglo XIX lejos de ser una mera ilustración 
que documenta, será considerada en esta tesis como un acto y un proceso que 
cuestiona e interpela. La imagen como promesa y deseo. Esta visión, entonces, sin 
pretender desconsiderar otras maneras como se han analizados estas obras, asocia 
la imagen como el lugar de las incertezas, más allá de la técnica, del territorio de la 
representación, del historicismo y, por tanto, se inscribe dentro de la pregunta por la 
vida propia de la imagen, de su acontecer, de los múltiples montajes que provienen 
tanto del autor como del observador y de sus constantes relecturas.   
 
Existe una primera indicación importante sobre los viajeros y sus registros y es la 
opacidad que existe y la forma espectral como estas fuentes aparecen y reaparecen 
en las diferentes narrativas sobre el país15. Acudo a esta figura derridiana del espectro, 
pues como tal muestra unas rupturas asociadas a cierta continuidad lineal del tiempo 
que ayuda a pensar estas fuentes fuera de un orden teleológico y se asocian más a 
unos restos del pasado, a unas posibilidades del futuro en un constante juego con el 
                                                
14 Coli, Jorge. Reflexões sobre a ideia de semelhança, de artista e de autor nas artes. Exemplos do 
século XIX, en Cavalcanti, Ana Maria Tavares; Dazzi, Camila; Valle, Arthur (org.). Oitocentos: Arte 
Brasileira do Império à Primeira República. 1. ed. Rio de Janeiro: EBA-UFRJ; DezenoveVinte, 2008, p. 
21.  
15 En el caso de las imágenes de los viajeros ya es costumbre que transiten en diversos lugares, en la 
mayoría de los casos como objeto de fidelidad y de constatación histórica. Por ejemplo, en una de las 
caras de un billete (10 mil pesos) aparece una de las acuarelas de Edward Mark sobre Guaduas, una 
pequeña ciudad, asociada a Policarpa Salavarrieta, la heroína por excelencia de la Independencia 
colombiana. Por otro lado, algunas imágenes circulan más que otras; por ejemplo, la iconografía de los 
“cargueros”, estos hombres que ayudaban a cruzar la montaña llevando a sus espaldas a otras 
personas están impresas en múltiples folletos, publicidad, etc., pero también las imágenes ilustran libros 
académicos, exposiciones, etc., desde los más simples lugares hasta los más establecidos y 
respetados textos de la academia colombiana. Basta con citar, la portada al libro Colombia:Fragmented 
Land, Divided Society de Marco Palacios y Frank Safford, publicado en 2001, por Oxford University 
Press, en el que infelizmente la editorial no menciona los datos de la imagen publicada, aunque se da 





presente. En su forma de aparecido quien asedia, quien conjura y quien finalmente 
desafía cierta racionalidad ontológica de un tiempo diacrónico; “the time is out of joint”, 
como figura de un tiempo dislocado, fuera de cualquier eje, y como indicación de unas 
temporalidades desajustadas e injustas. A propósito, Walter Benjamin y Aby Warburg 
revelan como existen unas impurezas en la concepción tradicional del tiempo, las 
cuales hacen parte de unos fenómenos que son policrónicos y heterócronicos. Esta 
posición de un tiempo que procura una revisión a las reflexiones darwinistas de una 
teoría evolucionista, con un fin determinado y esquemático, procura pensar unas 
dinámicas conceptuales sobre la escritura y la imagen, a partir de una relación que 
está lejos de ser estable o única.  
 
Como lo han sugerido diversos estudiosos, la etimología de la palabra imagen en 
griego, eidolon, recuerda la complejidad y la multiplicidad que lleva consigo la noción 
misma de este concepto. Eidolon como imagen simulacro y también como eikon 
(semejanza, similitud), por lo cual la imagen se asociada con otra imagen que es por 
antonomasia doble, una especie de fantasma, de espectro. De la misma manera, la 
palabra se vincula a la memoria y a la imaginación como territorio donde se forman 
las imágenes16. Esta asociación de la imagen como sombra, fantasma, hace 
referencia a la posición de Walter Benjamin, quien consideraba la historia como una 
catástrofe que se podía reconocer por medio de las imágenes fotográficas, visuales y 
literarias17. De la misma manera, Aby Warburg asocia la imagen desde el concepto de 
pathosformel como un montaje, una forma del fantasma, de corporeizar su movimiento 
y su voluntad.  Gottfried Boehm va a sostener que esta manera de asumir la imagen 
posiblemente proviene de la tradición alemana donde el concepto Bild es sustancial 
(diferente al del latino imago), a través del cual la imagen significa tanto su aspecto 
material como espiritual, considerados los dos como elementos en comunión, junto 
con el poder de la producción y la formación de la misma18. 
 
                                                
16 Elkin, James and Naef, Maja (eds), What Is an Image? The Pennsylvania State University Press, 
Pennsylvania, 2010, p. 156.  
17 Benjamin, Walter, Sobre el Concepto de Historia, Obras, Libro I, Volumen 2, Editorial Abada, Madrid.  
18 Boehm afirma que el iconic turn (concepto de W.J.T. Mitchell) anuncia un retorno a la imagen, que 
según él se puede rastrear desde Kant, pasando por Nietzsche, Bergson, Freud, Husserl and 
Wittgenstein. Gottfried Boehm (ed.): Was ist ein Bild?, Fink, München 1994, p. 14. Gottfried Gottfried 





Por su parte, en un movimiento de corte antropológico, Aby Warburg asume la 
complejidad del tiempo de las imágenes a través del concepto de Nachleben. Para él 
la relación entre la historia y la imagen se da a partir de una dimensión en la cual el 
tiempo tiene unas formas plurales, anacrónicas e impuras. Esta supervivencia de las 
imágenes desafía lo cronológico y asume un papel central en su relación con el 
pasado19. Tanto el Pathosformel como el Nachleben convergen en una estructura 
sintomática donde emerge una visión que refiere a un proceso por el cual las imágenes 
concentran la memoria cultural, que comprende elementos que desaparecen y 
regresan en diferentes lugares y con diversas formas. Para Didi-Huberman está 
antropología de la imagen viviente (imagen como gesto) permite pensar las imágenes 
como un archivo “que no puede organizarse como un simple y puro relato” y que por 
el contrario está asociada con lo que él denomina “conocimiento por el montaje”, 
pensamiento desarrollado por diversos pensadores como Benjamin, Bataille, 
Warburg, Brecht, Eisenstein, entre otros20.  
 
Considero que está noción de montaje brinda unas herramientas tanto metodológicas 
como teóricas para un acercamiento más atento, si se quiere, arqueológico, de las 
imágenes de los viajeros. Tanto los viajeros mismos como los observadores 
(historiadores, curadores, etc.) han creado sus propios archivos de imágenes. Incluso 
el mismo acto del viaje está vinculado con la práctica del archivo al estar atado con 
una serie de gestos, negociaciones y mediaciones sobre la temporalidad y la 
materialidad del mismo del viaje. El viajero es un constructor constante de archivos, 
no solamente como un acto matérico, al reunir objetos e imágenes, sino también como 
una práctica que involucra la actividad de la escritura, la copia, el coleccionismo, la 
unión de fragmentos, etc. Este proceso de archivología está de lejos de ser una mera 
actividad de coleccionar imágenes y artefactos. El archivo, tal como lo sugiere Derrida, 
se debate entre una alianza entre un lugar y la ley, entre un espacio como soporte de 
la inscripción, el lugar de domicilio y la autoridad, pero sobre todo en una pulsión 
                                                
19 Existe en el pensamiento warburgiano el ideal de clarificar entre dos modelos: uno asociado a la 
teoría evolucionista de Darwin, vinculado a las ideas de la biología y la selección natural; por otro lado, 
la teoría de las ciencias de la cultura (Geisteswissenschaften) que hace parte de una idea de que la 
imagen pervive (afterlife), tal como intencionalmente lo sugiere Didi-Huberman titulando su libro “L’ 
image survivant”. Ver, Didi-Huberman, L’Image survivante: Historie de l’art et temps des fantômes selon 
Aby Warburg, Minuit, Paris, 2002. 
20 Romero, G. Pedro, Un conocimiento por el montaje. Entrevista con Didi-Huberman, Revista del 





constante por el ahora y en especial por una experiencia por la promesa, por el 
porvenir. Asumir el riesgo por una arqueología de la imagen es sobre todo el intento 
por ensamblar fragmentos “sobrevivientes” que refieren constantemente a diversos 
lugares y temporalidades heterogéneas, y que hace referencia directa a la noción 
misma de archivo propuesta por Derrida como una “consignación” que está atada a 
cierta exterioridad: “No hay archivo sin lugar de consignación y sin una cierta 
exterioridad. Ningún archivo sin afuera”21. 
 
El montaje atiende a una dimensión heterogénea de la imagen y es sobre todo una 
constelación espacial. De ahí que contemple no sólo el orden del espacio sino también 
de la superficie de la imagen. El reconocido trabajo del genero de los atlas visuales 
de Warburg se asocia con la creación de unos significados a través de unas relaciones 
espaciales. Así como el archivo no es la mera acumulación, el Atlas tampoco es un 
catálogo en estricto sentido de la palabra. El atlas actúa como unas cartografías 
abiertas que permiten entretejer nuevas lecturas sobre diversas cosmografías.  De ahí 
que el montaje como categoría filosófica y artística podría vincularse con la era de la 
industrialización y con la modernidad. En algunos casos, la idea del montaje afirma 
ciertos paradigmas culturales. Las publicaciones periódicas supusieron el lugar por 
excelencia del montaje que tal como afirma Matino Stierli “fue el ejemplo superior de 
un ‘visual assemblage’ y también una fuente de imágenes”22. La tecnología en la 
imagen es esencial para entender como las imágenes tienen una interdependencia de 
una estructura tecnológica y mecánica propia de una época de cambios estructurales 
en la cultura visual occidental. Los viajeros son participes de primera mano de estas 
transformaciones estético-mecánicas. La imagen se volvió un elemento popular en las 
publicaciones sobre viajeros en el siglo XIX. A tal punto que la gran mayoría de libros 
publicados (se sobre entiende que las revistas ilustradas llevaban imágenes) sobre 




                                                
21 Didi-Huberman Arde la imagen, Ediciones Ve s.a. de e.v, Oaxaca, México, 2012, pp. 20-25.   
22 Stierli, Martino, Montage and the Metropolis: Architecture, Modernity, and the Representation of the 






3. Tiempo e Historia 
 
En términos generales, las fuentes de los viajeros del siglo XIX tanto las escritas como 
las visuales son una determinación del siglo XX. ¿Qué significa esta afirmación? Tuvo 
que pasar casi un siglo para que las fuentes visuales y escritas de los viajeros tuvieron 
una inmensa repercusión en la historia intelectual del país. La traducción y estudio de 
estas fuentes fue un acontecimiento que se produjo en varios lapsos de tiempo. La 
reaparición de la literatura de viajes y, posteriormente el interés por coleccionar 
imágenes, estuvo vinculado directamente a unas cuestiones políticas nacionales en 
las que influyeron importantes intelectuales del país. Sin duda, este rescate de la figura 
del viajero, sus textos y sus imágenes, parecen estar de la mano en la búsqueda de 
unas narrativas vinculadas a un pasado, cuyo efecto vería el siglo XIX como el mejor 
ejemplo de la génesis y la configuración de unas ideas nacionales. La relación entre 
cultura popular y los viajeros es un tema fructífero que tal como lo argumenta Renán 
Silva, quien encuentra unas reciprocidades directas entre la República Liberal (1930-
1946) y la aparición de una configuración de una cultura popular. La herencia del 
costumbrismo (en especial desde la literatura) abogaba por una búsqueda de ciertas 
raíces en la tradición popular que supondría un lugar para las fuentes de los viajeros, 
pues estas mismas estaban implicadas en una larga tradición romántica que suponía 
que buena parte de los textos, y aún más las imágenes, mostraban ciertas formas de 
aquello que vendría siendo lo “realmente nacional”, en otras palabras, aquello que 
estaba en consonancia con ciertas “costumbres del pueblo”23.  
 
La primera traducción oficial al español de un viajero se encuentra en la más 
importante edición de libros colombianos que se haya hecho por iniciativa del gobierno 
durante el siglo pasado. El destacado escritor Germán Arciniegas, ministro de 
Educación de ese entonces (1941-1942; 1945-1946) propuso una inédita publicación 
de textos esenciales para la historia del país. En la primera Serie dividida en diez 
tomos, uno de estos se dedicó a la literatura del viaje. La obra escogida fue Souvenirs 
de la Nouvelle-Grenade, 1901 (Recuerdos de la Nueva Granada) de Pierre d’Spagnat 
(1869-1900). Paradójicamente, la segunda sección de estas memorias titulada 
                                                
23 Silva, Renán, República Liberal, intelectuales y cultura popular, La carreta Editores, Medellín, 2013, 





L’Athènes du Sud-Amérique, el autor acoge la tesis que tendría una grande 
repercusión en la consciencia histórica colombiana de asumir al país bajo un manto 
de afectación intelectual y literaria, único en el continente. Quizás sea esta una de las 
razones por las que este texto pasó a constituirse como uno de los primeros ejemplos 
de literatura de viajes publicados en español en Colombia, frente a otros ejemplos de 
viajeros más reconocidos. Finalmente, en esta misma edición de libros se publican, 
entre otros, los trabajos de Théodore-Gaspar Mollien, Auguste Le Moyne y Charles 
Saffray24.  
 
Esta institucionalización de la literatura de viajes llegaría al momento cumbre cuando 
el Banco de la República, en su sección cultural, decide traducir y publicar una serie 
de títulos sobre los viajeros por Colombia. Esta serie configura de nuevo un interés 
profundo por las fuentes y por la publicación inédita de otras obras. Dos nuevas 
características importantes en estas ediciones que se vinculan a la traducción 
realizada por reconocidos intelectuales y al énfasis por ciertos relatos que antes no 
habían tenido atención, como en el caso de la obra de Alfred Hettner, La Cordillera de 
Bogotá; resultados de viajes y estudios, con mapas y perfiles (1966), traducido por 
Ernesto Guhl (considerado el padre de la geografía en Colombia) y El dorado: 
estampas de viaje y cultura de la colombia suramericana (1963) de Ernst 
Röthlisberger, traducción de Antonio de Zubiaurre (uno de los creadores de la revista 
Eco25). Desafortunadamente, el trabajo editorial con las imágenes no fue fiel a las 
obras originales (las publicaciones nunca respetaron el uso de la imagen), lo que 
muestra, entre otros, una discusión más amplia, la cual tiende a subestimar el espacio 
y el lugar de estas imágenes en un pensamiento cultural colombiano.  
 
                                                
24 Para un estudio minucioso de esta colección de libros en su significado más amplio para la cultura 
colombiana de esta época, ver, Marín, Colorado, Paula, Andrea, La colección Biblioteca Popular de 
Cultura Colombiana (1942-1952). Ampliación del público lector y fortalecimiento del campo editorial 
colombianos, Revista Información, Cultura y Sociedad, N. 36, 2017, Buenos Aires.   
25 La revista Eco (1960-1984), fue una de las revistas culturales más importantes de Colombia en su 
época, no solo por los autores nacionales que publicarían sino también por las ediciones inéditas de 
autores internacionales. Desde escritores como Nietzsche, Hölderin, Brecht, o de América Latina de 
Ángel Rama, José Lezama Lima, Noé Jitirk, entre otros. Se debe mencionar además que la revista 
publicaría el primer adelanto de Cien Años de Soledad.  
Junto con Karl Buchhloz, haría parte de la Galería Buchhloz que sería el epicentro de las nuevas letras 
y artes den la cultura moderna nacional de Colombia. Ver, Antei, Giorgio, (ed.), Presencias alemanas 





Las imágenes de los viajeros aparecen en este contexto cultural amplio cuyo efecto 
se vincula a un proceso de institucionalización del coleccionismo del arte en Colombia. 
En 1958, el Banco de la República decide comenzar su colección de Arte y su primera 
compra fue nada más ni menos que una colección de obras (entre acuarelas y dibujos) 
de Edward Mark (1817-1895) quien había sido diplomático por más de una década en 
Colombia. Esta adquisición de imágenes está inserta en unas políticas que da inicio a 
un programa que tiene como misión “atesorar y “preservar” obras que “contribuyan al 
desarrollo intelectual del país” 26. El destino de estas obras no pudo ser más 
perentorio, el espacio que empezaron a ocupar expresaba la urgencia por sacar a la 
luz unas imágenes que demostraban una capacidad de adaptarse a nuevos relatos 
de la historia del país. Si Humboldt, por ejemplo, inauguraba una manera de pensar y 
proyectar el territorio, los viajeros establecían un lenguaje visual que pasaría a ser 
estimado como uno de los gérmenes de cierta identidad nacional 
 
Dicho esto, está tesis en su proyecto inicial parecía centrarse únicamente en las 
imágenes de los viajeros. Sin embargo, la misma naturaleza de la imagen y su relación 
con el texto es indisoluble, por lo que, a lo largo de esta investigación existe diversos 
casos de un diálogo incesante entre estas dos formas de pensamiento. No hay duda 
que la imagen del viajero cobra mucha más riqueza si es analizada junto con cartas, 
memorias, diarios, otras imágenes, que dejan entrever la complejidad y las 
ambigüedades de estos dispositivos culturales. Esta tesis se detiene en tres grandes 
colecciones (que como viajero pude investigar de primera mano). La primera de estas, 
se encuentra en los Estados Unidos: el Copper Hewitt Smithsonian Museum, el Olana 
NY State Historic Site (Casa de Frederic Church) que alberga, entre otros, los dibujos 
que realizó Frederich Church en Colombia y El Getty Institute en los Ángeles que 
conserva el álbum Santa Fe de Bogotá 1863-1864 de Otho de Bourgoing (1839-1808). 
En Inglaterra, la University College of London y el Royal Geographical Society tiene 
una colección, en especial, de documentos e imágenes del viaje de Joseph Brown 
(1802-1874). Finalmente, en el caso de Colombia, la Colección de Arte del Banco de 
la República, quizás la institución con el mayor número de obras de viajeros; contiene 
                                                
26 Para un análisis de los procesos de coleccionismo en los primeros años del Museo de Arte del Banco 
de la Republica con relación al arte moderno, ver, Mesa, Alexandra, Tiempo para coleccionar arte 
moderno: colección de arte y salas de Exposiciones del Banco de la República de Colombia 1957-1963, 





piezas de Edward Mark, Henry Price (1819-1863), José María Gutierrez de Alba 
(1822-1897), François Desiré Roulin (1796-1874), entre otros. Por último, el Museo 
Nacional de Colombia, tiene una pequeña pero interesante colección de imágenes, 
muchas de ellas, de atribución reciente a Auguste Le Moyne (1800-1880).  
 
En cuanto a los libros, quiero mencionar solamente tres que serán los más 
mencionados en esta investigación, los demás harán parte de un listado más amplio 
en la bibliografía. Narratives of South America; Illustrating Manners, Customs, and 
Scenery; containing also numerous Facts in Natural History, collected during a Four 
Years' Residence in Tropical Regions. de Charles Empsón,1836, London, (1794-
1861). La obra de Albert Berg (1825-1884) Phisiognomie der tropischen Vegetation 
Süd-Americas, publicada en Düsserldorf en 1854, y con una edición en inglés en 
Londres en el mismo año. Finalmente, el libro de Gaspard Théodore Mollien (1976-
1872), Voyage dans la République de Colombia en 1823, Chez Arthus Bertrand, à 
Paris 1824 (obra publicada en una edición inglesa el mismo año).  
 
 
4. Autorretratos, Paisajes y Retratos 
 
Esta investigación está divida en tres partes. La primera de ellas se pregunta por la 
figura del viajero en cuanto una construcción de muchos órdenes que se vincula a 
unas mitologías propias del viaje y del viajero. Todas estas asociadas a un discurso 
heroico, colonial, atravesado por unas referencias autobiográficas que están imbuidas 
en una iconografía, en unos relatos, en la materialidad y en unas cuestiones filosóficas 
sobre la nostalgia por el pasado. Los viajeros ofrecen una versión rica de sí mismos, 
tanto de sus conquistas como de sus propios miedos, de su afán por reconocerse 
como hombres de la metrópolis, pero a la vez tan prestos a intentar experimentar el 
trópico; estas tensiones moldean unas maneras especiales de asumir unas 
construcciones visuales sobre el territorio y el otro.  
 
La apuesta visual y textual de los viajeros está atravesada por una mirada sobre el 
territorio. No existe una noción más presente, obsesiva e insistente, y por ello una 
larga segunda parte está dedicada al tema del paisaje. El tema de la 





en su historia. Esta mirada está lejos de ser ingenua y se engranó perfectamente en 
una grande mitología sobre la geografía en una consciencia colombiana del territorio 
como una de sus formas fundacionales o lo que Margarita Serge denomina como mito 
fundacional de la exuberancia natural27. Esta idea de la geografía como elemento 
identitario atraviesa incluso los más sofisticados textos sobre Colombia, basta con 
recordar el conocido inicio de la epopeya literaria de Cien Años de Soledad de Gabriel 
García Márquez, en donde el protagonista vive en esta especie de aldea junto a un 
rio. Si nos alejamos de la ficción, la misma historiografía ha hecho lo suyo, el 
historiador David Bushnell, respetado especialista sobre Colombia, comienza su 
importante libro The Making of Modern Colombia; A Nation in spite it itlself de la 
siguiente manera: 
 
In the beginning there were mountains, plains, and rivers, but especially 
mountains; no one geographic feature has so molded the history of 
Colombia as the Andes. They do not attain the same height that they 
have in Bolivia and Peru, but separated into three principal ranges - the 
Cordillera Occidental, between the Pacific Ocean and the valley of the 
Cauca River; the Cordillera Central, between the Cauca and the 
Magdalena River; and the broad Cordillera Oriental, which branches off 
toward Venezuela- they give the Colombian landscape its basic 
structure. They also determine temperature, climate, and ease of human 
access28. 
 
Está mirada por el territorio está en diálogo con esas formas como la historiografía se 
acercó a estas imágenes desde la noción altamente alegórica en donde la imagen 
representa literalmente algo, tal como si fuera un mero documento” y, por tanto, está 
asociada a unas formas primitivas, románticas, vinculadas al arte “costumbrista”. De 
esta manera, el territorio desde esta perspectiva es un lugar inamovible, seguro, fijo, 
                                                
27 Tomó prestado este importante concepto, aunque Magarita Serge pone énfasis en aquellos lugares 
geográficos de limite o de frontera, en esta investigación esta idea de la exuberancia natural por estar 
presente en los relatos de los viajeros (más allá de sus propias fronteras físicas) como una alegoría 
constante por una imagen de un territorio de la otredad, una visión colonial del paisaje que refuerza 
algunas ideas nacionales acerca del territorio como el lugar por excelencia para una discusión sobre 
aquello que pertenece al reino de lo supuestamente cultural frente a lo natural. Serje, Margarita, El 
revés de la Nación: territorios salvajes, fronteras y tierras de nadie, Ediciones Uniandes, 2001, p. 23.  
28 Bushnell, David, The Making of Modern Colombia; A Nation in spite it itlself, University California 





por lo que las imágenes funcionan como dispositivo que traducen todo aquello que el 
ojo del viajero registra como si fuera una cámara altamente realista. Esta tesis, 
contrario, profundiza en una concepción que refiere a unas políticas de la mirada que 
no sólo están asociadas con el lugar, sino también con las negociaciones que los 
viajeros realizan sobre esos lugares (El Rio Magdalena, El Salto Tequendama, Los 
Andes), los recursos tanto filosóficos, históricos, artísticos y económicos que refieren 
a una mirada amplia, compleja, profunda y, desde luego, altamente subjetiva en el que 
atraviesan conceptos, saberes y formas de aprehensión, muchas de las cuales, tienen 
un origen tanto iconográfico como teórico de sus países de origen. En este sentido, 
las imágenes que a simple vista parecen tan “colombianas” están imbuidas, y dialogan 
con unos prestamos visuales que refieren a una “estructura simultanea”, compartida 
por diversas discusiones contemporáneas al viajero.  
 
Por último, las imágenes de los viajeros están atadas a la puesta en escena de un 
otro. Esta tesis entonces pone énfasis en su tercera parte en la manera como ese otro 
fue construido en algunas imágenes. Los retratos escogidos en esta sección dan 
cuenta de una manera peculiar, como estas imágenes están lejos de poder ser leídas 
por bajo un solo concepto. El costumbrismo, por ejemplo, incluye una versión del otro 
a partir de ciertas convenciones. El otro queda reducido a una lectura que de la misma 
manera como el paisaje es el lugar de lo exótico, de lo indómito, del desposeído, de 
aquel quien no tienen ningún papel activo en la sociedad. Por lo tanto, esta tercera 
parte de la tesis está dedicada al análisis de diversos retratos (campesinos, indios, 
afrocolombianos) que como imágenes supervivientes conducen a la pregunta por 
ciertas fracturas, cortes, sobre su propia alteridad, la manera como se engranan en la 
misma imagen, y por aquello que sobreviene a ellas mismas. De alguna manera, en 
un intento por ir más allá de las convenciones, de las tipologías, de unas prevalencias 
por el estereotipo, y en la búsqueda por entender que la producción de una mirada del 














1. Rastreando el caso colombiano  
 
La historiografía del siglo XIX en Colombia ha sido estudiada por un grupo diverso de 
académicos. Uno de los más celebres historiadores modernos de este país, Jaime 
Jaramillo Uribe (1917-2017)29, publica en 1964, El Pensamiento Colombiano en el 
siglo XIX, una obra considerada clásica para las ciencias sociales30. Dos décadas más 
tarde, el mismo investigador, en una conferencia (luego publicada) se refiere a las 
fuentes de los viajeros. Su análisis se centra en como los textos de los extranjeros 
muestran ciertas visiones acerca de la sociedad, la economía y la cultura en la 
Colombia de ese entonces. Según el, estas fuentes deben ser estudiadas bajo una 
cuidadosa lupa: “ahora bien -afirma Jaramillo- si el relato de viajes es tomado como 
una fuente de conocimiento histórico, debe ser sometido, como todas las fuentes, a la 
crítica. No debe olvidarse que como todo testimonio, el del viajero puede ser afectado 
por los valores de su propia cultura, por las ideas dominantes en su época y aun por 
su profesión y sus intereses personales”31.  
 
En 1965, Eugenio Barney Cabrera (1917-1980), destacado historiador y crítico del arte 
en el país32, publica Reseña del arte en Colombia durante el siglo XIX, en el Anuario 
                                                
29 Jaime Jaramillo Uribe, es considerado una de las figuras académicas emblemáticas en la 
historiografía colombiana, quien introduce los postulados de la Nueva Historia. Profesor universitario 
en diferentes universidades nacionales y del exterior, investigador prolífico, publicó un centenar de 
obras que se enmarcan en la historia de las ideas. Entre otras, sus obras más reconocidas: La 
personalidad histórica de Colombia y otros ensayos, 1978; Ensayos sobre historia social Colombia, 
1969; De la sociología a la historia, 1994; Entre la historia y la filosofía, 1968.  
30 En 2016, Renán Silva, respetado historiador colombiano, publica una extensa reseña sobre El 
Pensamiento colombiano en el siglo XIX y sus aportes a la historia de las ideas en la academia del 
país. Entre otras cosas, afirma que se trata de una obra clásica pues “muchos de sus análisis concretos 
no se encuentran tan alejados, como pueden hacer pensar algunos de los renglones anteriores, de lo 
que hoy en día se hace en el campo de la historia de las ideas y el pensamiento político, pues se trata 
de una obra que en el campo del análisis logra en muchas de sus páginas desbordar el enfoque sobre 
el cual se apoya. Y, finalmente, porque su prosa, la moderación de sus análisis, la sensibilidad por el 
lenguaje de época, el cuidadoso manejo de los textos, siguen siendo virtudes notables. Todo ello hace 
que la obra sea una de las mejores que se puedan recomendar para una introducción a los estudios 
históricos sobre la sociedad colombiana”. Silva, Renán, El pensamiento colombiano en el siglo XIX. 
Breve guía para un viajero joven, En Historia Crítica, N. 60, abril/junio 2016, p. 22.  
31Jaramillo, Uribe, Jaime, La visión de los otros. Colombia vista por observadores extranjeros en el siglo 
XIX, en Historia Critica, Número 24, diciembre de 2003, p. 7. La original es una charla en la Biblioteca 
Luis Ángel Árango de Bogota datada de 1985.  
32Barney Cabrera es quizás uno de las principales figuras en el proceso de consolidación de una historia 
moderna del arte en Colombia. Abogado de profesión, publicó varios libros a lo largo de su carrera 





Colombiano de Historia Social y la Cultura, revista que había sido fundada un año 
antes por Jaramillo Uribe, en el recién creado departamento de Historia de la 
Universidad Nacional de Colombia. Barney Cabrera no se especializa en el siglo XIX, 
todo lo contrario, su obra como historiador y crítico es fecunda, sus temas de estudio 
son extensos, abarcan el arte precolombino hasta el arte moderno y comprenden los 
siglos XVIII-XX33. Sin embargo, su estudio sobre el siglo XIX, singular para su tiempo, 
podría considerarse como un hito de interpretación reflexiva sobre las artes de ese 
tiempo en Colombia. De otro lado, este texto se tornó referencial y la mayoría de las 
investigaciones posteriores van a reproducir muchos de sus postulados34.  
 
Barney construye una historia del arte del siglo XIX apoyado en una clasificación 
basada en grandes episodios históricos que reproducen una relación constante con 
Europa, en términos de dependencia negativa. El autor debate el termino 
“emancipación del arte” y se declara contrario a considerar la existencia de algún tipo 
importante de movimiento o de escuela de arte, después de la independencia 
colombiana35. Incluso los dos hitos fundantes del siglo, tanto la Expedición Botánica y 
la Comisión Corográfica, fueron, según él, proyectos científicos y la pintura en este 
caso tiene un papel secundario. En otras palabras, para el historiador existen tres 
                                                
Colombia (1962), El arte agustiniano. Boceto para una interpretación estética (1964). Además, coordinó 
la enciclopedia Historia del Arte en Colombia de Salvat (1975), en la cual la mayoría de los textos son 
de su autoría. 
33 Barney Cabrera fue conocido por mucho tiempo solamente como historiador. Sin embargo, fue un 
importante crítico, especialmente durante la década de posguerra en Colombia. Hace poco, se publicó 
un libro son sus textos críticos que se publicaron en revistas y periódicos de la época. Eugenio Barney 
Cabrera y el arte colombiano del siglo XX, antología de sus textos críticos (1954-1974), Editorial 
Universidad Nacional de Colombia, 2011.  
34 A pesar de que he escogido este texto como un referente para los estudios del arte el siglo XIX, no 
se puede de mencionar el que quizás sea considerado uno de los autores más importantes para las 
artes de mediados de siglo: Gabriel Giraldo Jaramillo (1916-1978) quien en 1948 publica su libro 
Historia de la pintura en Colombia, y posterior a este una serie de escritos como Historia de la miniatura 
en Colombia, Historia del grabado, etc. Así como Barney, Jaramillo hizo parte de un grupo de 
intelectuales que estaban interesados en diversas disciplinas y temas. Los dos no fueron 
exclusivamente historiadores del arte, cosa interesante pues hasta hoy día no existe en el país un 
especialista sobre el siglo XIX que no haya incursionado y trabajado en diversos asuntos.  
35 El término emancipación del arte lo había usado Gabriel Giraldo Jaramillo, destacado investigador 
de mediados de siglo en sus escritos sobre pintura en Colombia. Su suspicaz tesis sostiene que 
después de 1810 existió un cambio en las estructuras estéticas en las artes en Colombia. En esta 
discusión también está envuelto el período colonial. En recientes investigaciones, Jorge Borja, sostiene 
que la tradición colonial no se termina durante las primeras décadas del siglo XIX, sino que existen 
pervivencias. El autor destaca el proceso de “secularización de los conocidos temas coloniales como 
la transformación del retrato eclesiástico […]”. Por ejemplo, “se ejecutaron los retratos de los próceres 
e incluso algunas veces se emplearon los modelos visuales de los santos para aludir a situaciones de 
tránsito de los personajes independentistas, como su enfrentamiento con la muerte”. Borja, Jaime, La 






vertientes a nivel temático, las dos mencionada anteriormente y lo que él denomina el 
arte académico. Todo esto se sustenta estéticamente por un “naturalismo científico”:  
 
 
El panorama de las artes visuales en Colombia, cuando principia el siglo 
XIX, es de aparente pobreza. Dos variantes caracterizan esta actividad 
artística: la una corresponde al oficio de los dibujantes de la Expedición y 
al primitivismo y la ingenuidad de los pintores anónimos y la otra pertenece 
a la intención académica, de fallidos resultados, con retratos y temas 
hagiológicos.  
Es cierto que estas maneras no son propias del nuevo siglo porque con 
anterioridad pueden señalarse, particularmente después de la segunda 
mitad del setecientos; pero las características del XIX, en esta materia 
radican en el cambio de tema, encauzado por el naturalismo científico y el 
despertar nacionalista, de raigambres roussonianas36.  
 
Esta visión del siglo XIX que está interesada en grandes relatos, donde los demás 
procesos artísticos parecen menores, no considera sustancial el estudio de las 
imágenes de los viajeros que siendo justos para su época solo se conocía la colección 
de Edward Mark del Museo del Banco de la República. Sin embargo, Barney Cabrera 
inserta estas obras en su narración, a partir del uso de un paralelo entre las imágenes 
producidas por los locales y los extranjeros. En un pequeño apartado que titula El 
testimonio extranjero desarrolla su tesis en el que emplea términos radicales, en 
especial cuando se refiere a los nacionales. Hay dos cosas en las que los dos bandos 
confluyen: existe un “deseo documental” y además en estas imágenes se percibe el 
germen por la representación de un país en formación. Numerosos adjetivos (en 
muchos casos calificativos) como exótico, ingenuidad, objetividad versus naturalidad, 
verismo, primitivo, etc, parecen responder a una manera especial de mirar las obras, 
de conectarlas con cierta tradición artística, más que una lectura de la obra desde sus 
propias riquezas visuales. No existe una discontinuidad, hay una prolongación estética 
si se quiere, producida por unas imágenes que hablan de un proceso de larga duración 
que inicia a comienzos de siglo con la Expedición Botánica, y que se insertan en lo 
                                                
36 Barney, Cabrera, Eugenio, Temas para la historia del arte en Colombia, Universidad Nacional de 
Colombia, 1971, p. 81. Este libro fue un compendio de algunos de los artículos que se publicaron con 





que se considera una manera de definición de un corpus visual de lo propiamente 





“Es interesante subrayar la continuidad, la proyección entre ellos (acaso con 
la salvedad de Gutiérrez, de Sighonolfi y de los dos españoles) de la 
tendencia documental y costumbrista que rigió en el país a partir de la 
Expedición Botánica y que adquirió conciencia y carácter con los dibujos de 
la Comisión Corográfica […] Con la misma temática y con idéntico deseo 
documental, se observa en los nacionales la primitiva gracia de la 
ingenuidad, mientras en los extranjeros aparece la sorprendida visión del 
hombre cultivado, ante el objeto extraño y exótico; en aquéllos el 
descuidado vocabulario familiar; en éstos el registro preciso y ‘“verista” de 
los detalles vernáculos que aquéllos a fuerza de tener antes sus ojos o han 
visto; en los nativos las notas de amargado humor sobre las campechanas 
costumbres o acerca de la miseria popular, en los extraños los raros 
contrastes de la ecología colombiana; en los colombianos, naturalidad, 
candor, espontaneidad, carácter auténtico a base de ingenuismos y de 
incapacidad; en los visitantes, realismo naturalista, objetividad, extrañeza, 
expectación y seguros diseños documentales de ángulos ciudadanos o de 
personalidades aldeanas, pues éstos vieron lo exótico y lo primitivo en las 
esferas urbanas de germinante burguesía, mientas aquéllos solo 
encontraban esa nota de rarezas en las costumbres de los indios, los negros 
o los campesinos, es decir, en los grupos más alejados del ambiente al cual 
pertenecían los propios dibujantes nativos. Pero en ambos registros, hállase 
el retrato, la representación del país en formación, de hondas raíces 
campesinas y de empobrecidos y famélicos núcleos aborígenes o mestizos 
que transitan por un paisaje exuberante y bravío donde la aldea es solo el 
espacio talado en mitad de la selva o a orillas de los ríos para el reposo de 
los hombres”37.  
 
 
                                                





El siglo XIX se mantuvo en silencio por varias décadas, después de los estudios de 
Barney. Una nueva lectura establecía al arte moderno como modelo de creatividad y 
originalidad y definía, en esta misma vía, el siglo anterior como un espacio exiguo de 
cualquier clase de esplendor artístico. La poderosa voz de Marta Traba (1930-1983) 
causó aliento en esta misma ruta. En 1975, sale a la luz su libro Historia abierta del 
arte colombiano en la que el siglo XIX queda reducido a nada más ni nada menos que 
una pobre copia de las formas europeas, cuya falta de innovación, según ella, estuvo 
apoyada por una limitada “burguesía” local38. En relación a los viajeros, la crítica 
argentina retoma un tropo que ya se había instituido, que de alguna manera se va a 
instalar en la historiografía como una de las más poderosas fórmulas de interpretación 
sobre estas obras. Así, las imágenes son leídas a partir de la carencia, de la falta de 
una “estética” propia que da como resultado que las imágenes sean consideradas 
poco “originales” a nivel artístico, y por tanto no encuentren un lugar propio en ninguna 
disciplina, ni en ningún relato oficial. Por un lado, la historia del arte pone en cuestión 
su estatuto de imagen, por otro lado, la historia propiamente dicha las considera unas 
fuentes bajo sospecha, reducidas en muchos casos a ser ilustración de la realidad del 
pasado. Leamos las propias palabras de Traba: 
 
Mark le ha quitado dureza al páramo y furor al trópico, nivelándolos en una 
paleta tierna y casi rococó. Los paisajes vistos por él se aclaran y se amplían. 
Colombia se convierte en escenario apacible, extraño jardín poblado de trechos 
por hombrecillos silenciosos que se desplazan en una naturaleza en perpetua 
siesta bajo sol. A mi juicio Mark da una versión inglesa del paisaje de Colombia, 
lo cual no sólo no lo considero un defecto, sino que me parece una muestra 
equívoca de su personalidad. Con ello su trabajo se identifica, pierde la 
neutralidad del cronista y del arqueólogo. Sería absurdo exigirle una 
personalidad estética muy definida a un pintor aficionado como Mark, recortado 
además por la prudencia del diplomático, pero su obra tiene un indiscutible 
                                                
38 Este fenómeno en el que el siglo XIX es desestimado por la historiografía durante un tiempo y parece 
no ser un fenómeno únicamente colombiano. En Brasil, los especialistas encuentran este mismo olvido. 
Por ejemplo, Jorge Coli, en sus investigaciones anota como varios artistas, obras e incluso críticos, van 
a ser desestimados en un largo proceso de abandono de las artes brasileñas del siglo XIX. Ver, Coli, 
Jorge. A pintura e o olhar sobre si: Victor Meirelles e a invenção de uma história visual no século XIX 
brasileiro. FREITAS, Marcos Cezar de (Org.). Historiografia Brasileira em Perspectiva. São Paulo: 





peso poético: su visión clara y nítida le otorga una seducción que no ha 
envejecido en un siglo39.  
 
A finales de siglo, los estudios de los viajeros y en extensión sus imágenes han tenido 
un impulso importante en el escenario colombiano. Un grupo diverso de estudiosos 
han escrito y publicado investigaciones, entre otros, Beatriz González, Pilar Moreno 
de Ángel, Patricia Londoño, Efraín Sánchez, Santiago Londoño Vélez, Jorge Orlando 
Melo, Pablo Navas40, Verónica Uribe, Ángela Pérez41. Quizás una de las más 
importantes figuras tras los viajeros es Beatriz González (1938-), cuya reputación 
como artista plástica no encubre sus resultados como historiadora42. González 
durante más de diez años a cargo de la curaduría del Museo Nacional de Colombia 
saca a la luz nuevas colecciones y obras y produce sucesivas exposiciones sobre 
viajeros y, en especial, sus catálogos son una guía esencial para los estudios sobre 
estas imágenes. Su labor como curadora, sin duda, proporciona un nuevo aliento e 
inédito lugar a las artes del siglo XIX (no solo a los viajeros) para la historiografía del 
país. Sus escritos, todos ellos en un comienzo publicados en catálogos y 
                                                
39 Citado en Piñeros Corpas, Joaquín, Acuarelas de Mark: 1843-1856, un testimonio pictórico de la 
Nueva Granada, Ediciones Banco de la República, 1963, p. 45. Joaquín Piñeros Corpas (1915-1982) 
fue un político, un escritor y un promotor cultural (en términos contemporáneos). Se involucró en 
diversas iniciativas culturas y educativas. Esta edición de la obra de Mark es significativa, pues es la 
primera edición, con una selección numerosa de imágenes y con un perfil introductorio que pone en 
contexto la obra y la ubica como un germen para nuevos estudios sobre el siglo XIX y las imágenes de 
los extranjeros en Colombia.  
40 Una de las únicas investigaciones que se han hecho sobre Frederic Church y su viaje por Colombia, 
con una rica e importante documentación, publicada en 2010 con el título Frederic Church y su viaje 
por Colombia y Ecuador, abril-octubre de 1853. También de este mismo autor la bellísima edición de 
Colombia en Le Tour du Monde, de la Editorial Villegas.  
41 Rescato dos artículos de reciente publicación de jóvenes investigadores que están pensando la 
imagen o los textos de los viajeros desde otras perspectivas: González, Rut, Bibiana, Relatos de viajes 
por Colombia, 1822-1837. Cochrane, Hamilton y Steuart, En Historia y Sociedad, Universidad Nacional 
de Colombia, Medellin, N. 32, 2017. Muñoz, Santiago, Las imágenes de viajeros del siglo XIX. El caso 
de los grabados de Charles Saffray sobre Colombia, Historia y Grafía, Universidad Iberoamericana, N 
34, 2010.  
42 Beatriz González tiene una larga trayectoria como artista plástica desde los años sesenta. Su obra 
expuesta en Colombia y en el exterior ocupa un lugar primordial en los procesos artísticos en Colombia. 
Su obra explora temas sociopolíticos del país, con reflexiones plásticas sobre iconos religiosos, 
políticos, etc. Publicaciones acerca de la obra de la autora: Beatriz Gonzalez (textos Carmen María 
Jaramillo), Villegas Editores, Bogotá, 2004. Reyes, Ana Maria, Notas sobre la Historia Exclusiva de 
Colombia: el localismo estratégico en la obra temprana de Beatriz González, Editorial Universidad de 
los Andes, 2017.  
Su producción como investigadora es prolífica y sobre todo se centra en el estudio biográfico. Algunos 
de sus estudios son: Carmelo Fernández, pintor Grancolombiano, 1983. Ramón Torres Méndez, entre 
lo pintoresco y la picaresca (1985), José Gabriel Tatis Ahumada, un pintor comprometido (1987), 
Roberto Páramo, pintor de la sabana (1986), Fídolo Alfonso González Camargo (1987), Artistas en 
tiempos de guerra, Peregrino Rivera Arce (1999) y "Las artes plásticas en el siglo XIX", en la Gran 
Enciclopedia de Colombia (1993), La caricatura en Colombia (1999), El arte colombiano del siglo XIX. 





transformados en un libro posteriormente ayudan a entender una manera especial 
como se ha estudiado este período43. Sus hallazgos importantes como la obra de Le 
Moyne, quien luego será donada al Museo Nacional de Colombia, la exposición Ojos 
Británicos, formación de la imagen visual de la Colombia del siglo XIX (muestra que 
trajo por primera la vez la obra de Joseph Brown al país que había sido recientemente 
descubierta en Inglaterra), y la exhibición sobre Humboldt que tuvo un capítulo 
importante con imágenes de viajeros. Por último, fue la encargada de realizar la nueva 
curaduría sobre el siglo XIX en el Museo de Arte del Banco de la República, en la que 
de alguna manera condensa muchas de sus inquietudes. La sala titulada Rupturas y 
Continuidades le da un espacio significativo a la caricatura, el grabado y la fotografía. 
Su espectacular rescate de las fuentes visuales del siglo XIX ha significado una 
influencia marcada en estudios posteriores.  
 
En una línea que sigue los parámetros de historiadores como Barney y haciendo eco 
de la misma Traba, ella usa de nuevo una serie de conceptos ya establecidos 
alrededor de estas obras. En líneas generales, ella tiende a pensar que las imágenes 
de los viajeros “respondían a preguntas incipientes sobre identidad y reconocimiento” 
y en muchas ocasiones usa la palabra “nacionalismo” cuando se refiere a los efectos 
de estas obras. De igual manera, se apoya en grandes relatos del siglo XIX (apuesta 
a mencionar la Expedición Botánica como punto de partida de la historia del arte 
colombiano) y en especial del concepto de “costumbre” que engloba no sólo la 
producción de los viajeros, sino también la de los nacionales:  
 
La serie de viajeros que lo siguieron [Humboldt] dirigieron su mirada hacia 
las costumbres. El auge del costumbrismo en la pintura y la literatura en la 
Nueva Granada coincide con la voluntad de romper con la estructura 
colonial que había impedido iniciar los grandes proyectos a partir de la 
Independencia. Hacia 1840 se despertó un creciente interés por la realidad 
social que se consolidó, por parte de los artistas, en dibujos, pinturas y 
grabados que representaban costumbres y por parte del Gobierno en una 
empresa estatal conocida como Comisión Corográfica. La primera, se 
                                                





convirtió en una verdadera manía y la segunda, en una empresa de arte 
ciencia44.    
 
 
Pilar Moreno de Ángel (1926-2006), por su parte, fue una historiadora autodidacta 
como lo fue Beatriz Gonzalez, las dos no tuvieron una educación tradicional en la 
historia o la historia del arte, pero su labor académica es extensa, a la vez que las dos 
ocuparon cargos de dirección en instituciones importantes en Bogotá45. Por ejemplo, 
Moreno será directora de la Biblioteca Nacional y del Archivo General de Nación, y su 
figura es significativa en el rescate de una cultura material y visual del siglo XIX. Ella 
como investigadora descubre el Album del Othon de Bourgoing en la Colección Getty 
en los Ángeles, y lleva a cabo su publicación con una corta introducción en el año 
2000. También publica otro texto relativo a este asunto: El daguerrotipo en Colombia, 
tema inexplorado hasta entonces en el país, que cuenta con una extensa mención de 
obras, muchas de ellas hacen parte de su colección privada, una de las más 
destacadas de su género que reunió piezas visuales del siglo XIX, hoy en la colección 
de la Biblioteca Luis Ángel Arango en Bogotá.  
 
Por último, Patricia Londoño Vega es una historiadora quien curó una ambiciosa 
exposición de 2004 sobre imágenes del siglo XIX que reunía obras de cinco países 
(Colombia, México, Perú, Ecuador y Venezuela) en el Museo del Banco de la 
República. La investigadora realiza un trabajo documental destacado y saca a la luz 
numerosas informaciones acerca de los viajeros a Colombia y en extensión de los 
demás países latinoamericanos. El catálogo simbólicamente titulado América Exótica: 
panorámicas, tipos y costumbres del siglo XIX ofrece una interpretación de estas 
imágenes. El subtítulo del texto del catálogo pone atención en ciertas categorías 
desarrolladas por ellas: el arte documental en la era del viajero y de la imagen impresa. 
La autora usa el mismo concepto que en los años sesenta Barney utiliza para referirse 
a las obras de los extranjeros, que de paso se extiende en una explicación mucho más 
amplia del siglo XIX. “Arte documental” junto con “arte pintoresco” y “arte costumbrista” 
                                                
44 González, Beatriz, Rupturas y continuidades, Texto curatorial para la Sala siglo XIX, Museo de Arte, 
Banco de la República, 2005.  
45 Moreno publica algunas obras, pero su investigación más significativa es una larga biografía de 
Santander, desde fuentes primarias hace un recorrido por la vida de uno de los grandes nombres en la 
historia de la independencia de Colombia, junto a Bolívar. Ver, Moreno de Angel, Pilar, Santander, una 





son las tres maneras como se ha sustentado histórica y teóricamente la producción 
visual de los viajeros46. Estas convenciones han procurado dar una explicación más 
objetiva y racional a unas imágenes que bajo estos rótulos dejan a un lado su rico 
universo visual.  
 
Una cuestión que no debe dejar pasar desapercibida es esa relación compleja entre 
la historiografía del arte del siglo XIX y los museos. Con ciertas excepciones, la 
mayoría de investigaciones sobre este período proceden de catálogo de 
exposiciones47. En muchos casos, no se tratan de trabajos que quieren dar una nueva 
lectura a sus viejas colecciones, se trata de nuevas colecciones, de recientes compras 
o donaciones y, por tanto, el discurso sobre estas piezas tiene unas diversas maneras 
de presentar las obras, de leerse y sobre todo de insertarlas en un discurso 
nacionalista sobre estas imágenes.  
  
A pesar de los mencionados estudios, los trabajos sobre las imágenes de los viajeros 
en Colombia (y en extensión el arte del siglo XIX) siguen siendo un campo poco 
explorado y sin duda con pocas investigaciones novedosas de orden teórico o 
epistémico48. Esta investigación llena algunos de esos vacíos. Este trabajo se quiere 
                                                
46 Otro historiador que ha trabajado las imágenes de los viajeros es Efraín Sánchez, especialmente en 
uno de los catálogos para la exposición del Museo Nacional sobre los ingleses en Colombia. Su texto 
titulado Ojos Británicos, viajar, observar, registrar con precisión, realiza un recuento documental 
importante y además relaciona la producción visual de este autor con las corrientes históricas y teóricas 
inglesas del siglo XIX. El autor de nuevo hace referencia a la idea de romanticismo, al libro de Edmund 
Burke como referencia para la creación de una nueva sensibilidad en Europa que tendrá consecuencias 
incluso en la obra de esos viajeros. Sánchez, Efraín, Ojos Británicos, formación de la imagen visual de 
Colombia en el siglo XIX, Museo Nacional de Colombia, 2003. Ese autor también realizó el prólogo al 
reciente libro Diario de ilustrado de viaje a Colombia. Impresiones de un viaje a América 1871-1873, de 
José María Gutiérrez de Alba.  
La postura de estos dos investigadores colombianos (Londoño y Sánchez) tiene mucho de su 
educación como historiadores, ambos dedicados más a la historia política y social. 
47 Uno de los últimos trabajos sobre arte colombiano del siglo XIX, fue llevado a cabo por una exposición 
que se realizó en la Fundación Gilberto Alzate Avendaño con motivo del premio anual de Curaduría 
Histórica en el año 2001. El catálogo es un sugerente estudio sobre este siglo. Rey, Juan Ricardo, 
Vanegas, Carolina, Noticias Iluminadas: arte e identidad en el siglo XIX, Alcaldía Mayor de Bogotá, 
2001. Estos dos investigadores dedican su libro a Beatriz González.  
48 La Bibliografia sobre los viajeros y sus imágenes es otros contextos fuera de Colombia es extensa. 
En Brasil, por ejemplo, existen algunos estudios pioneros, como el de Ana Maria Beluzzo, O Brasil dos 
viajantes (Fundação E. Odebrecht, c1994), José Carlos Barreiro con Imaginario e viajantes no Brasil 
do seculo XIX: cultura e cotidiano, tradicåo e resistencia (UNESP, 2003), Lilia Moritz Schwarcz, O sol 
do Brasil: Nicolas-Antonine Taunay e as desventuras dos artistas franceses na corte de d. Joåo 
(Companhia das Letas, 2008) Elaine Dias, Paisagem e academia: Feliz-Émile Taunay e o Brasil (1824-
1851) (Unicamp, 2009). de Pablo Diener Rugendas e o Brasil (Capivara, 2012), el libro Debret, 
historiador e pintor (Unicamp, 2007) de Valéria Lima Por último, destacó el libro O Rio de Janeiro dos 





identificar particularmente con aquella visión teórica y metodológica en donde se 
contempla la imagen como un artefacto que va más allá de la pura representación, 
donde ella misma crea todo un discurso crítico, de análisis y construcción de 
identidades culturales y nacionales. Mientras algunos análisis se centran en nuevas 
interpretaciones del arte como fenómeno social, retomando los estudios originales de 
Walter Benjamín, el campo de los estudios visuales brinda nuevas rutas teóricas 
donde se discuten diversos conceptos como el de fenómenos visuales, hechos de la 
mirada, la producción, la circulación y el consumo de las imágenes, las dinámicas 
sociales y políticas de la representación. En pocas palabras, apostar por unas 
búsquedas en la construcción social de la mirada y en los fenómenos de la visión. 
 
Finalmente, bajo la dialéctica y la ambigüedad entre la razón y el mito, el siglo del 
iluminismo y su modelo de razón van a encapsular las fuentes de los viajeros. Tantos 
sus escritos como sus imágenes, van a ser consideradas rápidamente como fuentes 
fidedignas, de verdad. De ahí que los diarios, los informes y en extensión las imágenes 
se hayan convertido en documentos o fuentes históricas, capaces de decir aquello 
que tanto se creía procurar. Esto ha supuesto que incluso hasta hoy este tipo estas 
fuentes sean vistas bajo el crisol de una verdad objetiva, muestra de una supuesta 
realidad, de hecho, las imágenes de los viajeros han sido ingenuamente leídas como 
visiones de esa “realidad” territorial que supone pertenece a cierto país. Las imágenes 
se han convertido así en una fuente literal, producto positivo, sin tensiones, ni 
fricciones, al que se le atribuyen únicamente categorías de identificación espaciales, 
raciales e históricas, tal como si fuera una fuente textual, inerte, sin atributos propios, 
y que ha dado fruto a toda suerte de estudios en los que se incluye el dominante 
concepto de representación. 
 
                                                
Por otro lado, existen otros estudios globales que serán importantes a lo largo de mi trabajo: Michel 
Jacobs, The Painted Voyage: Art, Travel and Exploratios 1564-1875, editado por el Museo Británico, 
de Daniel Stephen, Fields of Vision: Landscape, Imagery and National Identity in England and United 
States, publicado por Cambridge. Katherine Manthorne y su libro Tropical Renaissance: North American 
artist exploring Latin America (1839-1879), editado por el Smithsonian Institute y Michael Osborne con 
su texto Nature, the exotic and the Science of French publicado por la Indiana University; Susie Protsky, 
Images of the Tropics, Environment and Visual Culture in Colonial Indonesia, KITLV Press, 2011. 
Mención importante merecen los textos del historiador francés Sylvain, Venayre y en especial su último 
libro dedicado a la categoría del viaje. Panorama du voyage : 1780-1920 : mots, figures, pratiques, Les 






Como colofón de esta somera introducción sobre los estudios de los viajeros a 
Colombia, resulta importante mencionar que el estado de investigación de estas 
fuentes en otros contextos en América Latina ha producido diversas lecturas, algunas 
de las cuales están más cercanos al caso colombiano, y en otros ejemplos, se 
encuentran en orillas completamente diferentes. Tanto en Ecuador, Brasil y Argentina, 
la noción de artista viajero parece una categoría mucho más establecida en los 
discursos tradicionales de la historia del arte. Por ejemplo, la reconocida historiadora 
del arte argentina María Lía Munilla Lacasa habla de la importancia de los pintores 
viajeros para el desarrollo de cierta tradición pictórica nacional, de las relaciones cada 
vez más prósperas con el mercado y del interés de las élites por este nuevo tipo de 
imagen49. En el caso de Ecuador, Alexandra Kennedy-Troya, especialmente en su 
libro Imágenes de identidad, acuarelas quiteñas del siglo XIX, propone una mirada 
mucho más atenta a la noción de identidad y de construcción de los rasgos nacionales 
de obras de viajeros y, por tanto, no se participa en una búsqueda por una categoría 
específica en sí misma50. En este sentido, ella misma en plena consonancia con las 
miradas de Beatriz González en Colombia, en donde estas imágenes de viajeros 
presentan unos rasgos propiamente nacionales, cercanos a un intento por reconocer 
unas formas de la identidad temprana de estos dos países.  
 
Por último, el caso de Brasil es en extremo interesante. La noción de “artistas 
viajantes” es un concepto ya establecido en la historiografía del siglo XIX, como lo 
sugieren diversos investigadores. Existen además unas colecciones que ayudaron a 
encumbrar este concepto en la tradición historiográfica como en el caso de Fundação 
Estudar (incorporada posteriormente a la Pinacoteca de São Paulo) y la colección 
Mindlin que supusieron entonces una estructura que considera que existe una “olhar 
estrangeiro” que por antonomasia es diferente a la mirada de un nacional. Sin 
embargo, ya existen nuevas voces que muestran como este concepto necesita ser 
repensado, incluso en el mismo seno de la historiografía del arte. Claudia Mattos de 
Vallãdao considera que en muchos casos la falta de investigación minuciosa de la 
circunstancia de producción de las imágenes ubicó estas obras dentro de una 
                                                
49 Munilla Lacasa, María Lía, Siglo XIX (1810-1870), Burucúa, José Emilio (ed), Nueva Historia 
Argentina. Arte, Sociedad y Política (Tomo I) , Editorial Suramericana, Buenos Aires, pp. 300-380.   
50 Kennedy-Troya, Alexandra, Imágenes de identidad, acuarelas quiteñas del siglo XIX, FOSAL, Fondo 





búsqueda por cierta identidad nacional (nada diferente a lo que ya se ha visto en el 
caso colombiano). La historiadora al referirse al caso de Jean-Batipste Debret 
reflexiona sobre cómo esta noción en apariencia no incorpora la complejidad que la 
obra de este artista viajero: 
 
Pesquisas recentes têm demonstrado que não basta qualificar a 
produção de Debret com os termos “neoclássico”, ou “pintor de história”, 
ou “viajante”. A interpretação da produção do artista depende de uma 
compreensão mais precisa sobre sua inserção no contexto brasileiro, 
assim como de uma avaliação dos modos com que o artista opera 
algumas categorias fundamentais da tradição artística, num momento em 
que tais categorias encontram-se em franca transformação. É importante 
reconhecer, por exemplo, que Debret dialoga com duas tradições 
diferentes ao trabalhar para a corte como pintor de História e ao escrever 
a Viagem, texto esse vinculado à longa tradição da literatura de viagem; 
mas é igualmente necessário reconhecer a aproximação que Debret 
promove entre os dois gêneros ao realizar quadros de história de 
pequenas dimensões destinados à reprodução litográfica, como afirma 
Luciano Migliaccio. O resgate de documentos que testemunham as 
atividades de Debret no Brasil e na Europa, como vem sendo realizado 
por pesquisadores como Valéria Lima e Elaine Dias, entre outros, são 
ainda de imprescindível ajuda para construir um quadro mais exato da 
produção do artista no Brasil. Diante desse quadro, certamente 
perceberemos o pouco alcance que a chave interpretativa vinculada ao 




Hago eco de las palabras de esta historiadora para reconocer que el concepto de 
artista viajero (en el caso colombiano) también necesita ser repensado. Esta tesis 
sugiere que las visiones de estos extranjeros pertenecen a diversos saberes y que, 
por tanto, la disciplina de la historia del arte puede proporcionar herramientas, sin 
                                                
51 Mattos, Claudia Valladão de, Artistas Viajantes nas fronteiras da História da arte, III Encontro da 





embargo, en una interacción interdisciplinar se pueden encontrar nuevos caminos de 
entendimiento en los cuales esta categoría pueda ser percibida desde un amplio 
proyecto de miradas para expandir y reconocer sus propios límites, sus propias 














































Ante el espejo: 













Una de las láminas más admiradas que el barón Humboldt hizo sobre Colombia fue la 
del Paso del Quindío [Figura 1], la cual pasó a ser pronto una metáfora de la naturaleza 
andina. Cruzar la montaña era una de las experiencias más comentadas por los 
viajeros. Llegar a Bogotá desde el mar significaba viajar varios meses por el Rio 
Magdalena -un rio que cruza buena parte del país- y luego caminar a pie o en mula 
sobre la montaña. En los albores del siglo XIX, el alemán creó una imagen simbólica 
sobre este encuentro con la naturaleza americana. A pesar de que la montaña es el 
elemento más notorio de la composición, quienes se lleva todas las miradas es ese 
grupo de hombres que caminan hacia la dirección del espectador; emergen desde la 
montaña misma como una hilera de infinitos dóciles seres, apoyados por un bastón, 
unidos en simbiosis con sus cargas. La selva de la que tanto aluden los escritos, ha 
dejado de ser inhóspita y se convierte en una escena pastoril, un tanto bucólica52. El 
primero de estos lleva en sus espaldas a un hombre, nada más ni nada menos que a 
un lector en el medio de la humedad de los Andes53. El mecanismo que arropa al 
cuerpo del carguero simbólicamente conecta su cabeza con la del hombre que tiene 
entre sus manos un libro abierto. El libro como una alegoría del conocimiento, la 
imagen de mundo, esa que no está ante los ojos de aquel hombre, sino aquella que 
ya ha sido transferida al papel. En esta caravana viviente, dos hombres como en una 
imagen en movimiento fijan su mirada con la nuestra. ¿A quién están observando?54.   
                                                
52 Humboldt habla en varias ocasiones sobre el paso del Quindío. En especial, en el tomo XV y XVI de 
Voyage aux régions equinoxiales du Nouveau Continent. Dada la importancia de esta imagen vale la 
pena transcribir una de las menciones del autor: “La montagne de Quindiu (lat.4, 36’, long. 5, 12’) est 
regardée comme le passage le plus pénible que présente la Cordillère des Andes. C’est une forêt 
épaisse entièrement inhabitée que, dans la plus belle saison, on ne traverse qu’en dix ou douze jours. 
On n’y trouve aucune cabane, aucun moyen de subsistance : `a toutes les époques de l’année, les 
voyageurs font leurs provisions pour un mois, parce et par la crue subite des torrents, ils se trouvent 
isolés de manière à ne pouvoir descendre ni du côté de Carthago ni du d’Ibague […] Le sentier par 
lequel on passe la Cordillère est si étroit, que sa larguer n’est que de 4 ou 5 décimètres : il ressemble 
en grande partie `a une galerie creusée à ciel ouvert « Humboldt, Alexander, Sites des Cordillères et 
Monuments des Peuples Indigènes de L’Amérique, Legrand, Pomey et Crouzet, Libraires-Editeurs, 
Paris, p. 58.  
53 Wolfgang Schivelbusch sostiene que durante el siglo XIX “leer mientras se viaja se convirtió en una 
costumbre”.  El autor propone que, con el establecimiento del tren en Europa como medio de transporte 
por excelencia, la lectura se apoderó de los viajeros, y cita varios ejemplos de la época. Por ejemplo, 
un texto alemán de comienzos de siglo que menciona que no sólo leer sino también escribir hacia parte 
de su cotidianidad: “and yet, the motion of such a steam-car is so impreceptible, smooth, and 
comfortable, that its is not only posible to read but even write in it with the greatest ease”.  Shcivelbusch, 
Wolfgang, The Railway Journey. The Industrialization of Time and Space in the 19th Century, The 
University California Press, 2014, pp 54-65.   
54 Estas imágenes hechas por Humboldt desde luego hacen parte de una larga tradición iconográfica 








                                                
natural y el noble salvaje. De la misma manera, temas como la desnudez y el ocio hacen parte del 
repertorio de las descripciones sobre los habitantes del nuevo mundo. Un exhaustivo estudio sobre 
este tema, se encuentra en Yobenj, Chicangana-Bayona, Imágenes de Caníbales y Salvajes del Nuevo 
Mundo. De lo maravilloso medieval a lo exótico colonial, siglos XV-XVII, Editorial de la Universidad del 
Rosario, 2013.  
Figura 1. Humboldt, Alexander, Bondpand, Aimé, Passage du Quindiu, dans la Cordillère des 
Andes, Voyage de Humboldt et Bonpland aux régions équinoxiales du Nouveau Continent, fait 










Dos décadas más tarde, en 1825 Charles Stuart Chrocane (1796-1840) publica dos 
volúmenes sobre su viaje a Colombia e incluye algunas imágenes en su primera 
edición. Una de estas, muestra de nuevo el paso de la montaña en una de las 
cordilleras de los Andes [Figura 2]. Haciendo eco de la obra de Humboldt, la imagen 
de Stuart también presenta a los cargueros en pleno quehacer. Mientras uno de ellos, 
escala la montaña, un grupo escucha cuidadosamente las palabras del viajero. Stuart 
ricamente ataviado está explicando con su voz y una de sus manos a los cargueros, 
quienes se encuentran desnudos ¿A dónde, a quién, a qué apunta con su dedo al 
viajero? La respuesta aún es desconocida, pero ilustra perfectamente la riqueza que 
poseen estas imágenes, las diferentes miradas a la que como espectadores nos 
vemos exigidos a pensar. Estos hombres frente a la naturaleza andina, consumados 
en su oficio de exploradores, creadores de sus propios destinos, en una relación 
constante con la geografía y con el otro que habita el nuevo territorio. Esta somera 
descripción sirve como pretexto para introducir el objetivo de este capítulo, el cual está 
centrado en la figura del viajero desde su propia iconografía y la manera como esta 
categoría ha sido esencial para crear toda una serie de convenciones sobre la manera 
como la historiografía y el pensamiento general colombiano sigue estimando las 
fuentes de estos hombres desde una perspectiva poco crítica. En otras palabras, este 
texto quiere introducir esas múltiples relaciones, caóticas, jerárquicas, simbólicas, 
abstractas, entre la figura del viajero, su experiencia durante el viaje, el producto de 







Figura 2. Stuart, Chrocane, Charles, Precipitous Descent of a Cordillera of the Andes, 
in the Province of Choco, in Journal of a Residence and travels in Colombia during the 
Year 1823 and 1824, London, Printed for Henry Colburn, 1825. Biblioteca Luis Ángel 














1. Autorretratos heroicos 
 
Los retratos y autorretratos de hombres que visitaron Colombia durante el siglo XIX 
hacen parte de un capítulo importante sobre la manera como ellos exhiben su 
condición de viajeros. Uno de los primeros retratos que se tenga noticia es una imagen 
de Charles Stuart publicada en la primera página de su libro Journal of a Residence 
and Travels in Colombia during the Year 1823 and 1824 [Figura 3]. Stuart se encuentra 
casi con la misma vestimenta de la primera obra de la cordillera de los Andes. El 
viajero está posando, reclinado sobre una mula. Su cuerpo, a diferencia de la primera 
imagen, está cubierto con una ruana semejante a la que visten los campesinos55, 
pantalón, botas de jinete, espuelas, una espada y un sombrero de fabricación local. 
Charles Saffray (1833-1890) [Figura 5], Joseph Brown (1802-1874) [Figura 4], y Ernest 
Bourgarel (1850-1929), [figura 4b] hicieron retratos de sí mismos con el mismo 
carácter56.  
 
                                                
55 La ruana como elemento identitario de los campesinos de Colombia ha tenido una historia particular. 
Jaime Jaramillo Uribe, especialista del siglo XIX, va a sostener como el uso de esta prenda había 
desaparecido durante esta centuria. Sin embargo, en la mayoría de imágenes que provienen de esta 
época (en especial las de la Comisión Corográfica) en donde se presentan campesinos, sus cuerpos 
estaban cubiertos con una ruana. Ver, Uribe Jaramillo, Jaime. Ensayos sobre historia social 
colombiana. Bogotá: Biblioteca 
Universitaria, Universidad Nacional de Colombia, 1968. 
Este intento por crear un elemento de identidad nacional forjara una manera especial de ver todos los 
campesinos de las diferentes regiones del país bajo el espectro de un solo objeto. Así, en una especie 
de intento por homogeneizar toda una diversidad, la ruana actúa como una manera de crear un discurso 
que presta más atención en este objeto matérico, contrario, por ejemplo, a hacer énfasis en cierta 
diversidad racial. En este sentido, la ruana es un signo que encubre perfectamente unas discusiones 
coloniales sobre la diferenciación y la homogeneización de los habitantes en Colombia, y como esta 
iconografía tan comúnmente aceptada deja entrever una simbiosis entre la ruana y el campesino como 
elementos que merecerían una profunda discusión a conceptos como aquello que es natural versus lo 
cultural y sus relaciones iconográficas, objetuales, en especial en el siglo XIX. Un mismo argumento se 
puede encontrar en la tesis doctoral de Rodríguez-Balanta, Beatriz, Eugenia, Realism, Race and 
Citizenship: Four Moments in the Making of the Black Body, Colombia and Brazil, 1853 – 1907, 
Department of Romances Studies, Duke University, 2010. Especialmente en el capítulo titulado:  The 
Fictional-Real: Chorographic Painting and the Visual Institution of Race, Colombia,1853.  
56 En el caso de Saffray, quien publica sus memorias en Le Tour du Monde, su obra al igual que la de 
Stuart, se encuentra en la primera página de sus escritos.  
Un interesante estudio sobre una revista francesa en el siglo XIX y su visión sobre Brasil, Tosta, 
Barbato, Luis Fernando, Entre preconceitos, conceitos e impressões: o Brasil e sua condição tropical 





Estos cuatro retratos despliegan una manera especial de presentarse como viajeros. 
Ante todo, son hombres que evocan confianza en sí mismos, habitando un nuevo 
espacio, el lugar mismo de sus expediciones a sus espaldas, con una vestimenta 
especial y acompañados con la que se considera la pieza más importante de su viaje: 
en palabras de William Duane (1760-1835) “The mule is the general bearer of all 
burdens”57. La palabra inglesa bearer tiene una simbología sugestiva en este contexto: 
“a person whose job it is to carry something, especially at a ceremony”, según el Oxford 
Dictionary. El caballo, en palabras del viajero, es equiparable a una persona y además 
aquello que carga tiene una alusión solemne, ceremonial que alude a un evento o 
mejor aún a un ritual58. Se tiene entonces que la llegada del viajero en una mula tiene 
una condición que está lejos de ser privada, por el contrario, es una ocasión que se 
convierte en pública y, por tanto, el acto de viajar tiene un carácter profundamente 
político e incluso religioso59.  
 
 
                                                
57 Duane, William, Visit to Colombia in The Years 1822 y 1823, by Laguayra and Caracas, Over the 
Cordillera to Bogota, and Thence by The Magdalena to Cartagena, Philadephia, Tomas H. Palmer, 
1926, p. 115.  
58 El notable escritor Robert Louis Stevenson (1850-1794) publicó un relato de viajes en 1879 sobre su 
recorrido por Cévennes, Francia, en el cual su protagonista es Modestine, una burra, con la cual entabla 
una relación que podría solo ser la de dos enamorados, lejos de ser una entre un humano y un animal. 
Leamos el siguiente pasaje lleno de alusiones amorosas: “When that hour came to me among the pines, 
I wakened thirsty. My tine was standing by me half full of water. I emptied it at a draught; and felling 
abroad wake after this internal cold aspersion […] By the whiteness of the pack-saddle, I could see 
Modestine walking round and round at the length of her tether; I could hear her steadily munching at the 
sward; but there was not another sound, save the indescribable quiet talk of the runnel over the stones”, 
Stevenson, Robert Louis, Travels with a Donkey in the Cevennes, Charles Scribner’s Sons, New York, 
1895, p. 120 
59 Isabelle Surum afirma que en el Tour du Monde ya va a existir una iconografía especial de presentar 
a un viajero: “À ces représentations de facture classique, qui ne permettent pas d’identifier les 
voyageurs comme tels, la revue ajoute cependant des portraits en pied, «en costume de voyage»”. 
Isabelle Surun, Les figures de l'explorateur dans la presse du xixe siècle, Le Temps des médias 2007/1 












Figura 3. Stuart, Chrocane, Charles, The Author in the Travelling Costume of the Country, in 
Journal of a Residence and Travels in Colombia during the Year 1823 and 1824, London, 

























Figura 4. Groot, José Manuel, Joseph Brown en traje de montar, 24.7 x 17.2 cm, 






















Figura 4b. Bourgarel, Ernest, A dos de Mule, Rio Socata (Boyaca), 27 Mai 1898, 




















Figura 5. Saffray, Charles, Retrato de Charles Saffray, dibujo de Alphonse de Neuville 
(1835-1885), en Voyage à la Nouvelle-Grenade, Le Tour du Monde, N. 24, 1872. 






Este tipo de retrato de iconografía ecuestre está vinculado a los más importantes 
círculos de poder de Europa con una tradición extensa desde la antigüedad, 
especialmente en los ambientes reales. En el territorio de las Américas existió a finales 
del siglo XVII un ejemplo significativo; con ocasión de la ceremonia de coronación del 
Rey Carlos IV de España se van a revelar varias esculturas en distintos lugares de 
América (incluso en el entonces territorio de Colombia, Panamá)60. En el caso 
mexicano, la escultura del nuevo Rey sobre el caballo ubicada en la plaza central se 
mostró, según Clara Barguellini, como un regalo de dios, claramente vinculado con la 
aparición de la Virgen de Guadalupe61. Louis Marin (1931-1992) en su estudio sobre 
el Rey Luis XIV va afirmar que la imagen del rey será en extremo importante, pues la 
efectividad de su poder se debe a la existencia de una representación de sí mismo en 
los retratos: “El rey es solo verdaderamente rey, es decir, monarca, a través de 
imágenes. Ellas son su presencia real. La creencia en la operatividad y efectividad de 
sus señales icónicas es obligatoria, o de lo contrario, el monarca es desprovisto de 
toda su sustancia a través de la falta de transubstanciación, y de modo que solo queda 
el simulacro”62. Esto significa que la imagen representa esa realidad real/(royal) que 
se opone a la realidad/ordinaria, no relativa al monarca.  
 
En calidad de cuerpos de sus países, los viajeros se presentan bajo el aura de un 
poder escenificado. Como el recién independizado país renunciaba a venerar 
cualquier rey, la nueva figura podría encontrarse en aquel quien estimada ser el padre 
de la patria. Algunos viajeros conocen de primera mano a Simón Bolívar (1783-1830), 
otros exteriorizan su existencia, como en el caso de Charles Stuart Chrocane, quien 
le dedica su libro:  
 
 
                                                
60 Fajardo de Rueda, Marta, La Jura del Rey Carlos IV en la Nueva Granada, Anales del Instituto de 
Investigaciones Estéticas, México, Vol. XXI, 74-75, 1999.  
61 Bargellini, Clara, “La lealtad americana: el significado de la estatua ecuestre de Carlos IV”, Iconología 
y sociedad, arte colonial hispanoamericano, XLIV Congreso Internacional de Americanistas, 
Manchester, 1982, México, Universidad Nacional Autónoma de México, 1987. 
Para un trabajo minucioso sobre una escultura ecuestre afinales del siglo XVII, ver Hernández-Durán, 
Ray, “The Language of Line in Late Eighteenth-Century New Spain: The Calligraphic Equestrian Portrait 
of Viceroy, Bernardo de Gálvez (1796)” in the edited volume, Buen Gusto and Classicism in the Visual 
Cultures of Latin America, 1780–1910, University of New Mexico, 2013.  
62 Marin, Louis, Portrait of the King, translated by Marta M. Houle, The University of Minnesota Press, 






“Without permission, but with great respect, I dedicate to your Excellency 
these Volumes, containing a faithful delineation of the country 
emancipated by your patriotism, and fast rising into rank and estimation 
amongst the States of the world, under your protection. 
Although circumstances have hitherto denied me the pleasure of an 
interview with your Excellency. I trust the day will arrive when I may 
personally assure you of the high admiration of your character, and great 
estimation of your talents, with I beg to subscribe myself”63. 
 
En el mismo año, José Joaquín de Olmedo (1780-1847) publica un largo poema 
titulado La Victoria de Junín, canto a Bolívar, en Guayaquil, con impresiones 
posteriores en Paris y Londres, el cual incluye un grabado de la imagen de Bolívar. 
Carolina Vanegas analiza está imagen como un buen ejemplo de la conversión del 
héroe como símbolo64. Este proceso visual, si se quiere iconográfico, de ninguna 
manera está exento de contradicciones; sin embargo, es claro que está imagen 
estimula una manera de mostrar la figura del libertador como fundador de nuevas 
geografías nacionales65. No sólo la figura de Bolívar es la del libertador, existe una 
correspondencia entre “la imagen del héroe y la del rey, así como el juego de la 
suplantación que las equipara” afirma Natalia Majluf en sus análisis sobre Bolívar66.   
 
El retrato de Stuart Chrocane encuentran eco en la imagen de Bolívar (tanto la de 
Olmedo como la de A. Lecler), [Figura 6] especialmente si se mira de cerca su 
                                                
63 Stuart, Chrocane, Charles, Journal of a Residence and travels in Colombia during the Year 1823 and 
1824, Vol. I, Printed for Henry Colburn, New Burligton Street, London, 1825.  
64 Vanegas, Carrasco, Carolina, Iconografía de Bolívar: revisión historiográfica, Ensayos, historia y 
teoría del arte, Universidad Nacional de Colombia, 2012, N. 22, p. 119-120.   
65 Mateus Amilton Marthins realiza um análisis de la figura de Bolívar en el contexto venezolano y 
encontró la imagen de heróe de Bolívar estará asociada con ciertas particularidades del escenario 
público del país. De esta manera, el autor hace un análisis de los monumentos públicos, de la 
pedagogía y de la historiografía para mostrar como ciertos atributos del prócer van a ser recuperados 
constantemente, como el rostro, la imagen, el nombre y los títulos. Martins, Matheus, Amilton, Festas 
para Bolívar: entre projetos e sentidos nas comemorações dedicadas ao Libertador em Caracas (1827, 
1842, 1883), Dissertação em Historia, Universidade Estadual de Campinas, 2018.  
66 Majluf, Natalia, De cómo reemplazar a un rey: retrato, visualidad y poder en la crisis de la 
independencia (1808-1830), Revista Histórica XXXVII.1 2013, Pontifica Universidad Católica del Perú, 
p. 100. La autora también menciona como esta visualidad de Bolívar no está muy acorde con el sistema 
republicano que los países suramericanos intentan concretizar: “La presencia del retrato de Bolívar en 
las medallas y en las dependencias públicas, la exaltación desmesurada de su imagen y los honores 
que se rinden a dicho retrato, rompen el frágil equilibrio entre el reconocimiento debido a los caudillos 





composición facial: la paleta de colores, el pelo hecho a la medida, la expresividad de 
los ojos, la curvatura de la nariz, las cejas (una de ellas curvada la otra lisa), el perfil 
de tres cuartos, sus labios cerrados y moldeados. Esto demuestra que los viajeros 
están abrazando unas narrativas visuales cercanas al poder que en el caso de Bolívar 
se configuran desde un sistema regional, que en extensión dan cuenta de unas 




                                                
67 Ver, Londoño Vélez, Santiago, Pintura en América Hispana, siglos XVI al XX, Tomo II, Editorial de la 
Universidad del Rosario, 2012. El autor hace un análisis de cómo a partir de una glorificación de la 
figura del héroe durante el tránsito entre los siglos XVIII y XIX se produjo una apropiación de símbolos 













En uno de los apartados del famoso poema escrito a Bolívar, De Olmedo se pregunta 
constantemente por las razones de la victoria del caraqueño en Junín. El autor 
despliega una serie de abundantes referencias de cómo el hombre paso a convertirse 
en héroe, en dios: gracias a su visión, a su razón (conocimientos en el campo de 
batalla), a sus objetos (el brillo de su espada), a su voz (que personifica a un líder), y 
sumado a que esto sucede sobre un corcel que lo presagia como un hijo (de Colombia, 
padre de la República y Marte, dios de la guerra). Leamos los propios versos: 
 
¿Quién es aquel que el paso lento mueve 
sobre el colado que a Junín domina? 
¿qué el campo desde allí mide, y el sitio 
del combatir y del vencer desina? 
¿qué la hueste contraría observa, cuenta, 
y en su mente la rompe y desordena, 
y a los más bravos a morir condena, 
cual águila caudal que se complace 
del alto cielo en divisar la presa 
que entre el rebaño mal asegura pace? 
¿Quién es el que ya desciende 
pronto y apercibido a la pelea? 
Preñada en tempestades les rodea nube tremenda; 
El brillo de su espada es el vivo reflejo de la gloria; 
su voz un trueno, su mirada un rayo. 
¿Quién aquél que al trabarse la batalla, 
ufano como nuncio de victoria, 
un corcel impetuoso fatigando, 
Figura 6. A.Lecler, Simón Bolívar, Litografía iluminada, 1849, 





discurre sin cesar por toda parte…? 
¿Quién sino el hijo de Colombia y Marte?68 
 
 
La mayoría de estos talentos que posee el libertador se van a encarnar en la figura 
del viajero. Su visión, su conocimiento sobre el país (antes y después del viaje), su 
forma de luchar con la geografía, su ímpetu para revelar aquello que solo un extranjero 
puede ver frente a los ojos apáticos de los nacionales, su forma de cabalgar, de montar 
por los Andes, de conocerla como los conquistadores, los capitanes, los militares y los 
independentistas lo hicieron. Para Yobenj Chicangana la construcción del héroe 
después de la independencia colombiana retorna a un ideal de la tradición clásica en 
la cual existe una simbiosis entre los hombres y los dioses, pues estos últimos llevan 
consigo unos atributos físicos y morales excepcionales, lo que los convierte en unos 
sujetos predestinados por la historia69.  
 
Estos sujetos que están fuera de la cotidianidad de sus congéneres, también encarnan 
una exterioridad singular. La exterioridad del viajero debe personificar esos rasgos de 
un verdadero voyageur. Stuart Chrocane hace un listado pormenorizado de las 
prendas y los objetos que un viajero debe llevar consigo, la manera que corresponde 
a un hombre y en especial la dignidad que traduce ser un extranjero en tierras 
americanas. El listado es extenso, cubre todo el cuerpo de pies a cabeza y da cuenta 
de una simbología que perdura durante el siglo XIX (tres imágenes cruzan toda una 
centuria: Stuart en 1825, Brown 1836 ca. y Bourgarel en 1898). El siguiente es el 
registro de cada uno de los objetos indispensables, según Stuart, para el quehacer 
del viajero:  
 
“Blue net pantaloons, long military boots, a blue and white cotton jacket, 
and a broad-brimmed straw hat, under which in case of extreme heat, he 
should tie a white handkerchief round his head. In one of his holsters he 
                                                
68 De Olmedo, José Joaquín, Canto a Bolívar, México, 1947, Pólit, números 92-112.  
69 Chicangana-Bayona, Yobenj, Imagens, conceitos e cultura política: a pintura sobre a independência 
da Colômbia na primeira metade de século XIX, em Tempo Vol. 17, N 31, Vol, 11, pp. 145-176. También 
del mismo autor La independencia en el arte y el arte en la independencia, Ministerio de Educación 
Nacional de Colombia, Bogotá, 2009. También está el sugerente texto de Robledo, Páez, Santiago, 
Pintura histórica y retrato de próceres en Colombia durante el siglo XIX: ausencia de apoyo público e 





should carry a pistol, and a pistol bottle in the other, furnished with good 
Cognac70. With the addition of a hammock, folded to sit upon, and laid 
over the saddle, lanyards at the saddle-bow to suspend the hammock by, 
a small valise on the crupper, containing dressing-case, dry shirt, and pair 
of stockings for a change on stopping for the night; a roana strapped an 
over the holsters, and sword by the side, which is generally worn, and is 




Es sugestivo como las palabras Cognac y Roana están resaltadas en itálica. Las dos 
hacen parte de realidades diferentes que se vinculan en el cuerpo del viajero. Cognac 
como símbolo de nobleza, mientras la ruana hace parte de los nativos americanos 
(otros casos son el sombrero de paja y la espada). Estos dos mundos (el viajero versus 
el territorio visitado) están en constante tensión, no como entidades únicas, fácilmente 
identificables, contrario las dos comportan unos mecanismos y unas identidades que 
están lejos de poder ser determinadas bajo categorías específicas En un dibujo a tinta 
[Figura 7]  (¿copia del artista bogotano José María Groot?) el viajero (Joseph Brown) 
sigue una especie de jornada en su caballo, y la mejor manera de representar esa 
peregrinación es ponerlo en contacto con los otros. Aquí representación en el sentido 
que tiene la palabra en alemán Darstellung, en sus dos maneras de representar y 
presentar, ambas imbuidas en las prácticas de reproducción y como presencia, como 
performance. En otras palabras, convertirse en un icono del viaje significa pasar por 
los niveles de una presencia absoluta en el nuevo espacio, y una presencia debe estar 
                                                
70 En el siglo XIX, el Cognac hacia parte de uno de los licores franceses más apetecidos en el extranjero. 
Además de estar en la mesa de ricos comensales y de importantes figuras como el rey Napoleón, 
también hacia parte de las mercancías que los barcos navales llevaban en sus largos trayectos. De 
alguna manera, este licor se había convertido en el preferido por aquellos hombres que iban a luchar y 
que además de utilizarlo como aperitivo, también era un antiséptico, analgésico y preservante. Ver, 
Faith Nicolas, Cognac, The Story of the World’s Greatest Brandy, Infinites Ideas, London, 2016.   
Desafortunadamente, aún no se conocen retratos de mujeres viajeras a territorio colombiano durante 
el siglo XIX. Sin embargo, John Steuart aconseja en su libro Bogotá in 1836-1837, la manera como las 
mujeres deberian vestirse para el viaje: “Women should wear stout laced boots, and long leather gloves 
to save their wrists from attack; also a loose dark dress of some stout material, with a close collar and 
thick veil; no stays should ever be worn on this voyage; they have been proved to be very injurious”. 
Steuart, John, Bogotá in 1836-1837, Being a Narrative of an Expedition to The Capital of New Granada 
and a Residence There of Eleven Months, Harper and Brothers, New York, 1838. pp. 37-38 
71  Stuart, Chrocane, Charles, Journal of a Residence and travels in Colombia during the Year 1823 and 





en comunión con el sitio visitado, donde los sentidos son la guía esencial. De ahí que 
ningún símbolo puede serlo sin la autoridad que significa la reproducción, la impresión. 
Fijar una idea del viajero pasa a ser la constante durante todo el siglo XIX, la repetición 




















Figura 7. Joseph Brown (collection), Potter and Traveller, boceto a tinta, 22.2 









2. El viaje y sus relatos  
 
No hay identidad más frecuente que aquella que comporta la misma etimología de la 
palabra viaje. La raíz proviene del latín viãticum (provisiones para un viaje), de viãticus 
(estar en camino, estar viajando) y este finalmente procede de vía (camino, ruta). El 
viajero siempre está en una ruta, pero estar en un recorrido, significa un movimiento 
de ida y vuelta. El viajero a Colombia en el siglo XIX llegaba al puerto de Barranquilla 
o Santa Marta con la certeza que un día saldría de él. Muchos de los diarios de los 
viajeros, entre ellos las Memorias de Le Moyne o el diario de Rosa Carnegie-Williams 
comienzan desde la salida de sus puertos, en París, en el primer caso, de 
Southampton en el segundo. Le Moyne por su parte termina sus memorias en la 
misma ciudad en la que comenzó. Sin excepciones, los viajeros del siglo XIX 
concibieron nuevos viajes y movimientos. En este acto existe un conflicto que supone 
no pertenecer a una comunidad, pero poder representarla y mostrarla a partir de su 
propia autoridad. En palabras de Louis Marin es un acto de crear una ficción, a partir 
del viaje: “consiste en abrir ese círculo ideológico, en trazar una ruta, un no-lugar, un 
sitio sin sitio, un instante fuera del tiempo, la verdad de una ficción”72. 
 
La idea del recorrido cíclico del viajero no es nueva en la literatura. Paolo Scarpi en 
su libro La fuga e il ritorno. Storia e mitología del viaggo, sostiene que existe en el viaje 
esa dialéctica propia de la fuga (huída), del lugar donde se nació o del lugar donde se 
estableció, para volver claro está a ese movimiento de vuelta, de retorno, con la 
atenuante que no se regresa igual, un “pincipio di transformazione”, donde se llega 
con una nueva mirada del mundo73. Una de las mayores tradiciones literarias de 
Occidente, La Odisea, narra la lucha de Odiseo durante diez años por regresar a su 
                                                
72 Marin, Louis, Utopías: juegos de espacio, Siglo XX Editores, México, 1999, p, 25. A propósito de este 
argumento, el filósofo francés realiza un análisis etimológico de la palabra Utopía que resulta 
interesante para nuestro argumento. El autor afirma que esta palabra en griego tiene una ambigüedad. 
Por un lado, οὐ τό%ος cuyo significado es “no lugar” y por otro lado εὖ τό%ος que tiene el significado 
adverso “buen lugar”.  





patria después de la guerra de Troya. Para Jás Elsner, la figura de Odiseo es 
considerada en la tradición como “un modelo del errante, quien finalmente regresa a 
casa después de numerosas aventuras (militares, sexuales y mágicas)”, se trata del 
símbolo del hombre que a través de sucesivas etapas llega a ser superior, más allá 
de aquellos que son “ignorantes del mar”74.  Se regresa victorioso, se crea el mito. Y 
ese mito se sostiene a partir de los escritos que ellos hicieron. Los viajeros crearon 
unas mitologías no solo de su recorrido, sino también de aquello que vieron, de los 
paisajes que recorrieron y de las personas con las que entraron en contacto75.  
  
Los viajeros del siglo XIX no fijaron su residencia en Colombia. Le Moyne, por ejemplo, 
se dirige al Perú donde vivió casi una década, luego permaneció en Egipto y finalizó 
su servicio diplomático en Argentina. De la misma manera, ocurrió con otros viajeros, 
Karl Gosselman (1801?-1843) después de su primer viaje a Colombia, regresa 
durante dos años por Santo Domingo, Jamaica, Argentina, entre otros países. Edward 
Mark, de padres ingleses, había nacido en Málaga, donde con certeza debió aprender 
español y término sus últimos días en Inglaterra o Joseph Brown quien además de 
vivir en Bogotá, pasó largas temporadas en Nápoles, Australia y Perú (viaje del que 
también escribió un diario). Gaspard-Théodore Mollien había publicado su relato sobre 
su viaje a África antes de su llega a Colombia76. El coronel Francis Hall había viajado 
                                                
74Elsner, Jás y Rubíes, Joa-Pau, Voyages and Visions, Towards and Cultural History of Travel, Reaktion 
Books, London, 1999. p., 8. Traducción personal  
75 Uno de los historiadores franceses más respetados de lo que podría denominarse l'histoire 
culturellee du voyage explora la categoría “désir d'aventure”. A pesar de que para el autor ese deseo 
de la aventura no es propio del siglo XIX, en este período se refuerzan algunas de esas viejas 
connotaciones como el tema de la partida, la insistencia por el tema de las fronteras, la mística que 
existe detrás de descubrir nuevos territorios. Para éste, buena parte de esta nueva literatura sobre el 
viajero que es aventurero tiene como fin moralizar al lector sobre su papel en la sociedad. Venayre, 
Sylvain, La gloire de l'aventure : genèse d'une mystique moderne, 1850-1940, Paris, Aubier, Collection 
historique, 2002.  
Para el caso de una introducción del término l'histoire culturellee du voyage, especialmente para el caso 
de la tradición francesa, ver el artículo de este mismo historiador titulado Présentation. Pour une histoire 
culturelle du voyage au XIX e siècle, Sociétés & Représentations 2006/1, n° 21, p. 5-21. 
 
76 La mayoría de los viajeros que tienen colecciones importantes de imágenes son aquellos que pasan 
una temporada de casi más una década en el país. Con esto, no quiero rebatir ninguna de las 
clasificaciones hechas por especialistas, especialmente la de Magnus Mörner, quien identifica dos 
oleadas de viajeros, una en 1820 y otra en 184576. Mörner, Magnus. “Viajeros e inmigrantes europeos 
como observadores e intérpretes de la realidad latinoamericana del siglo XIX”. En Observation and 
Communication : the construction of realities in the Hispanic World, eds. Johannes-Michael Scolz y 
Tamar Hezog, 415-430. 2000, Estocolmo: Institute of Latin American Studies. Considero que se trata 
de una categorización histórica, pero de ninguna manera esencial para mi objeto de estudio. Por lo 
tanto, las colecciones estudiadas en esta investigación no seguirán una linea histórica cronológica o 
diacrónica. La imagen global por ese entonces del viaje me sirve como pretexto para entender la 





por Europa y Estados Unidos antes de Colombia, y había publicado ya dos libros 
“Letter from France” y “A Tour in British North America and The United States”.  
 
Una cosa más se vincula a los viajeros y es esa volatilidad nacional. A pesar de que 
las categorías de nación sean tan determinantes, los viajeros rodean siempre los 
límites de esas creaciones establecidas por los propios países, que además en el caso 
del siglo XIX están en plena construcción. No quiero decir que Church no fuera por 
entero un americano, ni mucho menos Mark un inglés, sino que una vez más estamos 
ante un juego complejo donde definir a un viajero sólo por su origen nacional tiende a 
empobrecer y a homogeneizar su obra y a crear, como normalmente se ha hecho, 
esas fuertes divisiones o miradas de orden colonial, en las que el viajero es una 
especie de descubridor, quien aporta en activo, frente al pasivo quien recibe sin 
oposición lo que le impongan. En pocas palabras, la noción de nacionalidad en los 
viajeros del siglo XIX es etérea, el problema del origen nos lleva a la cuestión de ser 
extranjero frente al nacional.  Una tensión más que no se concilia pensando en 
términos de meros encuentros de dominación. Por el contrario, como lo afirma 
Johannes Fabián, los términos y la naturaleza de los encuentros, entre unos y otros, 
están determinados por factores económicos y políticos, en los cuales intervienen 
tanto la fe (deseo), como la razón77.  
 
A propósito, Johannes Fabian (1937-) sostiene que esa noción de viaje de los 
europeos al territorio extranjero en el siglo XIX ha creado una serie de mitologías sobre 
sus motivaciones y sus consecuencias. Estos viajes y todo lo que produjeron aún 
                                                
importante el concepto de connected histories de Sanjay Subrahmanyam en el que las “cultures of 
travel”, van a generar unas redes de circulación, de personas, objetos, ideas, etc, indispensables para 
entender el concepto de modernidad como un espacio global, más que un lugar creado desde y por los 
estados europeos76. 76 De la larga bibliografía de Subrahmanyam solo citaré: Aux origines de l'histoire 
globale: leçon inaugurale au Collège de France, Paris, Fayard, 2014 y Three Ways to be Alien: Travails 
and Encounters in the Early Modern World, (Menahem Stern Jerusalem Lectures), Waltham (Mass.): 
Brandeis University Press, 2011. Mucho antes del siglo XIX, la cultura de viaje fue importante dentro 
del sistema global de intercambios como las expediciones marítimas lideradas por Cook (1728-1779) y 
La Pérouse (1741-1788?) o los viajes que hizo Humboldt y Darwin. Ellos juntos con muchos otros 
crearon una red global de intercambios, de textos, imágenes y conocimientos que son clave para 
entender las dinámicas propias de los viajeros durante el siglo XIX. No se puede olvidar que además 
esa fuerte tendencia del viaje tendrá fuertes efectos en el propio redescubrir de sus propios países, 
como en el caso del famoso Grand Tour a Italia y Francia, pero también la fuerza que cobra el viaje al 
interior de Inglaterra76.  Ver, Black, Jeremy, Italy and The Grand Tour, Yale University Press, 2003. Hill, 
Kate (Ed) Britain and The Narration of Travel in The Nineteenth Century: Texts, Images, Objects. 
Ashgate, 2015 
77 Ver, Johannes, Fabián, Out of our minds. Reasons and Madness in the Exploration of Central, 





siguen siendo vistas como actos celebrativos, definitivos para la creación de unas 
identidades nacionales. Los viajes han creado unas narrativas en las cuales las 
“historias del encuentro precolonial o colonial sean predecibles y sus conclusiones 
inevitables. Como consecuencia, la historia de la expansión occidental se convierte 
en una celebración de dichos motivos y objetivos, incluso en los escritos de quienes 
critican, por motivos morales o políticos, los incuestionables abusos de poder que 
fueron el alma del imperialismo. Como nos hemos dado cuenta, muchas condenas al 
imperialismo se han basado en el reconocimiento de su éxito "78. 
 
La mitología del viaje también creo unas mitologías del viajero. Estos hombres están 
fuera de ser simples cuerpos que viajan a merced de su destino. Contrario, tanto en 
sus escritos como en sus imágenes, se hace evidente que parecen figuras destinadas 
y vinculadas con una iconografía el poder, y con unas maneras específicas de asumir 
su papel de agentes de sus imperios o sus estados nacionales. Fabián lo define en 
los siguientes términos: “típicamente, el viajero fue representado como un individuo, 
frecuentemente solitario, con control de sí mismo y de los otros. Psicológica, moral e 
intelectualmente, equipado para llevar a cabo sus tareas, a no ser que fuera 
imposibilitado o prevenido por personas, eventos o condiciones fuera de su control. El 
dominio de sí requiere “control del otro”, lo cual significa mantener la distancia del país 
a explorar y de sus habitantes”79.William Duane (1760-1835), quien fue uno de los 
primeros extranjeros en publicar un libro sobre Colombia en 1826, hace una serie de 
recomendaciones “indispensables” para viajar hacia lo que él denomina el país de 
“Sur América”. En su diario titulado Visit to Colombia in the years 1822 y 1823 afirma. 
“It is peculiarly necessary to be prepared in advance, in a country like South America, 
                                                
78 Johannes, Fabian, Out of our Minds. Reasons and Madness in the Exploration of Central Africa, 
University of California Press, 2000, p. 4.  
Jane Bennet en Vibrant Matter afirma el papel esencial que hay detrás de la acción misma de 
desmitologizar. En el caso de Colombia, en una sociedad en extremo inequitativa social y 
económicamente, este trabajo es aún más necesario. “Demystification – define Bennet- is an 
indispensable tool in a democratic, pluralist politics that seeks to hold officials accountable to (less unjust 
versions of) the rule of law and to check attempts to impose a system of (racial, civilizational, religious, 
sexual, class) domination. But there are limits to its political efficacy, among them that exposes of 
illegality, greed, mendacity, oligarchy, or hypocrisy do not reliably produce moral outrage and that, if 
they do, this outrage mayor may not spark ameliorative action” Bennet, Jane, Vibrant Matter. A political 
Ecology of Things, Duke University Press, 2010, p. 14.  
79Johannes, Fabian, Out of our Minds. Reasons and Madness in the Exploration of Central Africa, 





which may be said to exist now in the same state in which it came from the hand of 
creation”80.  
 
En la cuestión sobre el viajero existen diversas temporalidades y múltiples autorías. 
La autoría coincide con ideas como la autenticidad y la univocidad, categorías que 
están lejos de constituirse como una referencia única sobre un universo de los 
viajeros. El viajero unas veces actúa como un etnógrafo retratando in situ, otras como 
artista en su taller, que copia y se apropia de otras imágenes. El viajero pinta, se sienta 
junto al Salto del Tequendama81 y dibuja el espesor de las aguas que afloran de la 
caída; copia de otras imágenes en venta, transcribe pedazos de otros diarios, se 
apropia y rehúsa incluso sus mismas imágenes. En un intento por crear nuevas obras 
pinta aquello que alguna vez vio o escuchó, compra unas y desecha otras, en un acto 
vinculado estrechamente al viaje como categoría que se asocia a lo repetitivo, es decir, 
aquello que se reproduce visual y textualmente. De ahí que el viajero, siempre 
pretenda usar imágenes en sus diarios como vehículos de su propia experiencia, sin 
embargo, la autoría tanto de sus escritos como de sus imágenes, al menos en el caso 
Colombia, refiere a unas cuestiones temporales en las que se conjugan unas visiones 
del pasado junto con aquellas que en apariencia pertenecen a la experiencia y al acto 
del viaje como ejercicio de lo presente. Las imágenes evocan y crean unas formas 
que en algunos casos exceden el propio universo de sus autores. 
 
El tiempo de los viajeros está vinculado con una tradición colonial de sus países de 
origen y con unas metáforas que hacen alusión constantemente a la idea cíclica del 
tiempo. La llegada de los viajeros como un signo de apertura y de inicio de un nuevo 
periodo de la historia, de un ciclo que se abre ante sus ojos. A pesar de que los textos 
estén plagados de referenciales a un tiempo lineal (simbolizado por la mención de los 
días, los años, las horas), el relato y las imágenes están repletas de unas 
                                                
80 Duane, William, Visit to Colombia in the years 1822 y 1823, by Laguayra and Caracas, Over the 
Cordillera to Bogota, and Thence by The Magdalena to Cartagena, Philadephia, Tomas H. Palmer, 
1926, p. 115.   
81 El Salto del Tequendama es uno de los lugares importantes en el imaginario visual del viajero. 
Ubicado a 30 kilómetros de Bogotá, su historia durante el siglo XIX ya era memorable. No solo Humboldt 
lo visitó, sin embargo, su minuciosa descripción que incluye una medición con un barómetro y sus 
posteriores litografías sobre la caída de agua, lo convirtieron en un símbolo que animó una constante 
romería. La mayoría de viajeros van a dejar una descripción en sus memorias sobre su visita y las 
imágenes sobre El Salto fueron comunes entre los extranjeros y en los pintores nacionales. En el caso 
del pintor americano Frederic Church, será uno de sus lugares favoritos durante sus viajes a Colombia 





multiplicidades y de unos tiempos sin certezas. Por ejemplo, aunque el viaje está unido 
a la experiencia, son pocas las fuentes que remiten a una escritura en el momento 
mismo del acontecimiento contrario, tantos los textos como las imágenes van a 
concebirse y a escribirse (en la mayoría de los casos), cuando se regresa a los países 
de origen. Estas formas de escritura que remiten siempre a una experiencia presente 
(aunque el acto mismo del viaje se haya producido en un tiempo anterior) habla de 
esta fuente como un vehículo en el cual subyacen unas anacronías. Anacronías que 
persisten y son latentes una y otra vez. Nicole Loraux aconseja no temer al 
anacronismo y exhorta al historiador por ir en búsqueda de éste: “Es preciso usar el 
anacronismo para ir en la dirección de la Grecia antigua con la condición de que el 
historiador asuma el riesgo de colocar precisamente a su objeto griego cuestiones que 
ya no son griegas, de que acepten someter su material antiguo a interrogantes que 
los antiguos no se hacían o por lo menos no se formulaban”82. Así, las imágenes de 
los viajeros nos ubican en la búsqueda por unos silencios, unas desconexiones, unas 
formas poco unitarias y coherentes, que por lo tanto son profundamente humanas. 
Didi-Huberman, por su parte, nos da una pista para entender esta dimensión en la que 
existen múltiples temporalidades tanto de relatos escritos, pero en especial en 
aquellos vinculados con la imagen: “el saber histórico debería aprender la complejidad 
sus propios modelos de tiempo, atravesar el espesor de memorias múltiples, tejer de 
nuevos las fibras de tiempos heterogéneos, recomponer los ritmos de los tempi 
dislocados”83. 
 
Por último, para siglo XIX aún es difícil precisar con claridad las categorías del viaje, 
la de exploración y la de expedición. Todas parecen vincularse unas con las otras. Si 
bien, los viajeros han dejado de ser exploradores como aquellos hombres del siglo 
XVI, sus relatos están plagados de metáforas que nos remiten a unas tradiciones 
anteriores. De hecho, existe ya una larga práctica literaria, narrativa, cuyo apogeo fue 
en el siglo XVII y XVIII, que da cuenta de unas formas de escritura propia del fenómeno 
de los libros de viaje, aquellos que se escriben sobre las aventuras o las 
peregrinaciones o simples recorridos tanto fuera como dentro de sus propios 
                                                
82 Loraux, Nicole, “Elogé I’anachronisme en histoire” Le Genre Humain, N 27, Editions do Seuil, 1993, 
p. 30. traducción personal.  
83 Didi-Huberman, Ante el tiempo: historia del arte y anacronismo de las imágenes, Adriana Hidalgo 





territorios84. Numa Broc, teórico de la geografía, sostiene que es ilusorio en el siglo de 
las Luces distinguir entre la exploration aventureuse y el voyage scientifique85. De esta 
manera, la mayoría de los relatos son unos híbridos en los cuales abundan referencias 
que dan cuentas de los mismos límites difusos que van a tener los campos 
humanísticos y científicos para este tiempo. De la misma manera, las relaciones 
íntimas que van a tener las ciencias y las artes y el significado que tiene para un 
hombre pertenecer a ciertos grupos sociales donde sus conocimientos políticos, 
históricos, científicos y artísticos están fuera de cualquier territorio disciplinar.  
 
 
3. La materialidad del viajero 
 
“Éramos seis […], el capitán y un guía”. Estas fueran las palabras con las que Frederic 
Church (1800-1899) inicia una carta desde Colombia en 1853 a su madre, en los 
Estados Unidos. Esta somera descripción del comienzo de su viaje muestra una serie 
de particularidades de la figura del viajero en el siglo XIX: el viaje como acto individual, 
personal e íntimo y, por otro lado, un acontecimiento que de ninguna manera es 
solitario, sino que precisa de una maquinaria suficientemente compleja para que el 
viaje sea una realidad. Esta materialidad que soporta el viaje de estos hombres está 
vinculada a una construcción de una corporalidad y una espiritualidad que resguarda 
la figura del viajero como agentes de sus propios imperios o naciones. Sin embargo, 
esta construcción está lejos de ser única, contrario está repleta de ambigüedades. Por 
ejemplo, mientras la figura del viajero en muchos casos está asentada en sus rasgos 
masculinos que simbolizan aquel ideal de jóvenes exploradores86 y vencedores en 
                                                
84 En el contexto europeo el libro de Montaigne Journal du Voyage de 1581 (cuya publicación en 1774 
será dedicado al grande naturalista del siglo XVII Buffon) es decisivo para entender el auge y la 
importancia de este tipo de relatos en la tradición occidental. Un estudio sobre Montaigne y la 
repercusión del viaje en su obra. Ver, Dessan, Philippe (ed), Montaigne `a l’étranger, Voyages, avérés, 
possible et imagines, Paris, Classiques Garnier, 2016.  
Por otro lado, el estupendo libro sobre europeos viajando en su propio territorio. Ver, Bourguinat, 
Nicolas, Venayre, Sylvain, Voyager en Europe de Humboldt à Stendhal : contraintes nationales et 
tentations cosmopolites, 1790-1840, Paris : Nouveau Monde éditions, 2007. En el caso del Reindo 
Unido, ver la compilación Colbert, Benjamin (ed.) Travel Writing and Tourism in Britain and Ireland, 
Basingstoke, Palgrave Macmillan, London. 2012. 
85 Broc, Numa, La Géographie des Philosophes : géographes et voyageurs français au XVIIIe siècle, 
Association des Publications Universites de Strasbourg, 1974. pp., 1-10.  
86 Un buen número de viajeros a Colombia en el siglo XIX lo hicieron antes de sus 30 años como en el 
caso de Othon de Bourgoing, Jean-Jacques Élisée Reclus, Carl August Gosselman, François Roulin 





tierras foráneas, como en apariencia reflejan muchos de sus autorretratos, también 
está la indicación reiterativa de que estos cuerpos extranjeros experimentaban toda 
clase de tormentos físicos en el territorio americano. Agustin Codazzi hablará en una 
carta sobre las imposibilidades de seguir trabajando con Henry Price debido a sus 
pocas aptitudes para enfrentar lo inhóspito que resulta la geografía colombiana: “el Sr. 
Price […] estranjero delicado no acostumbrado a nuestros malos caminos y 
posadas”87.   
 
A pesar que el viaje sea una actividad vinculada a unos rasgos masculinos, esto no 
significó que un grupo considerable de mujeres hubiese viajado a Colombia, 
desafortunadamente ninguna de ellas realizó imágenes88. Muchas de ellas hicieron 
parte del cuerpo del viajero como esposas o como hijas. El viaje no solamente está 
relacionado con el género sino también con unas posibilidades económicas y sociales 
que estos hombres tenían tanto en sus países de origen cuanto en el territorio 
americano. La mayoría entonces acuden como cuerpos diplomáticos (que a decir 
verdad era una diplomacia incipiente, pues muchas de las relaciones políticas se 
estaban instituyendo), otros con miras a unas posibilidades económicas evidentes, 
especialmente en el área de la minería. Y del grupo de viajeros estudiados, son pocos 
los artistas. En este caso, existen solo tres referencias, Frederich Church, Leon 
Ambroise Gauthier (1822-1886) y Alber Berg89. Church, por ejemplo, menciona en 
                                                
87 Citando en Sánchez, Cabra, Efraín, Gobierno y Geografía. Agustín Codazzi y la Comisión Corográfica 
de la Nueva Granada, Editorial del Banco de la República y Ancora Editores, Bogotá, 1999, p. 345.   
88 Las mujeres en menor número viajaron en el siglo XIX a Colombia. Además de esto, los ejemplos de 
viajeras escribiendo o pintando sus relatos son aún más escasos. Dos de los casos que está 
investigación tiene referenciados son los de Rosa Carnie-Williams y Marie Saint-Gutier, las dos publican 
sus “diarios” en Londres y Paris, respectivamente. La primera titula su libro A year in the Andes, or a 
Lady’s Adventures in Bogota by Ms. Rosa Carnie-Williams, London Literary Society, 1881. En el caso 
de la francesa, Voyage en Colombie de soeur Marie Saint-Gautier, assistante des Soeurs de Charité 
de la Présentation de la Ste Vierge de novembre 1890 à janvier 1892, Imp. de Barbot-Berruer, Paris, 
1893.   
Un libro que destaca la escritura (no las imágenes) de algunas escritoras viajeras a Latinoamérica como 
Flora Tristán y Maria Graham (su experiencia en Chile) durante comienzos de siglo XIX es La geografía 
de los tiempos difíciles: escritura de viajes a Sur América durante los procesos de independencia 1780-
1849 por Ángela Pérez Mejía, Editorial Universidad de Antioquia, Medellín, 2006.  
En Brasil, algunos trabajos sobre Maria Graham: Eckardt da Silva Isadora, Maria Graham e a influência 
británica no Brasil do seculo XIX, Instrumento-Revista de Pesquisa en Educação, Juiz de Fora, Vol. 11, 
julio 2009. Peixoto Ariane Luna, De Souza Filgueras, Tarciso, Maria Graham: anotações sobre a Flora 
do Brasil, Acta Botánica Brasilica, Vol. 22, São Paulo, octubre, 2008. 
89 Los tres habían tenido una educación artística importante o algún entrenamiento especializado, el 
primer de ellos había sido pupilo de Thomas Cole, fundador de la Hudson River School, por su parte 
Gauthier estudio en la École des Beaux-Arts en París. Los tres hicieron obras posteriores a sus visitas 





distintas ocasiones como su equipaje estaba lleno de objetos valiosos para su oficio 
de pintor a su llega a Colombia. Esta profusión de piezas también se va a traducir en 
una acumulación de imágenes en el regreso a sus países. Paradójicamente, de estos 
autores no hay en la actualidad obras en museos o instituciones en Colombia.  
 
La materialidad el viajero está en relación directa con la modernidad europea y con el 
cambio epistémico de una concepción utilitaria de la vida humana. La expansión 
colonial europea y los procesos propios que supuso el ingreso de un pensamiento 
moderno, está directamente relacionado con el término colonialidad del poder, tal 
como lo usa, Santiago Castro-Gómez, al pensar las estrategias coloniales en términos 
de fuerzas cognitivas de unas geopolíticas que atravesaron el pensamiento y 
supusieron el establecimiento de unas fuertes formas de entendimiento jerárquico90. 
En este sentido, por ejemplo, los objetos actuaron como un símbolo de esta nueva 
dimensión social y económica que ejerció un poder extraordinario en la concreción de 
esta relación entre la colonialidad y la modernidad.  
 
En el prefacio del primer número de la revista francesa Le Tour du Monde, referente 
de publicación ilustrada sobre el viaje, la narración y la imagen durante el siglo XIX, 
Édouard Charton (1807-1890) simboliza la figura del viajero como un sujeto universal 
                                                
reconocimiento que alcanzaron sus obras, como el caso de su emblemática obra Heart in the Andes, 
icono de la pintura norteamericana de siglo XIX. 
Esta obra actualmente en el Metropolitan Museum of New York fue realizada en 1859, después de su 
segundo viaje por Sur América, donde Church visita especialmente el Chimborazo en Ecuador. La obra 
originalmente exhibida en una galería en New York tuvo una iluminación especial con reflectores de 
plata y cámara oscura. Toda esta presentación causó furor y más de 13 mil personas pagaron por 
visitar la obra. La pintura también se mostró en Londres donde fue bien recibida por el público y los 
críticos en general. Las obras realizadas por Church en Colombia serán estudiadas a lo largo de esta 
investigación, por el momento sólo voy a mencionar uno de los últimos estudios de este canónico artista 
norteamericano del siglo XIX. Raab, Jennifer, Frederich Church: The Art and Science of detail, Yale 
University Press, New Haven, 2015.   
Por otro lado, los demás viajeros que tiene colecciones de imágenes no son considerados artistas como 
tal, si se suscriben a un ambiente artístico presente en la Bogotá del siglo XIX. Muchos de ellos van a 
realizar obras in situ en Colombia, otros compran obras de artistas colombianos, todo esto a partir de 
un interés profundo por publicar sus impresiones y sus viajes sobre Colombia. Edward Mark, de quien 
se conserva una de las más importantes colecciones de imágenes del país, fue cónsul británico, de la 
misma manera Auguste Le Myone fue “secretario adjunto” pero en este caso del gobierno del rey Carlos 
X de Francia. Henry Price, músico, fundador y comerciante, Charles Empson, escritor británico, y el 
único caso de la peninsula ibérica, el diplomático José María Gutierrez de Alba, cuyo diario Impresiones 
de un viaje a América (1870-1884) de 7 tomos es uno de los últimos hallazgos sobre viajeros del siglo 
XIX a Colombia.  
90 Castro-Gómez, Santiago, La hybris del punto cero: ciencia, raza e ilustración en la Nueva Granada 
(1750-1816), Editorial Universidad Javeriana, Bogotá, 2005. El capítulo cinco fue particularmente 
importante para esta investigación, pues se concentra en el análisis de la geografía y unas políticas de 





que abarca todos los saberes, los cuerpos y las prácticas, pero que ante todo cumple 
una función y una utilidad específica. Esto quiere decir que sus observaciones son 
fecundas y su poder, por tanto, se basa en la utilidad de su producto, en la manera 
como se engrana en este nuevo pensamiento que insiste en la visión colonial de 
aquello que es verificable a partir del ojo de quien tiene la autoridad: 
 
Parmi les voyageurs, les uns représentent la science, les autres l’art, 
d’autres le commerce ou l’industrie ; ceux-ci s’exposent `a mile péril pour 
propager leur foi, ceux-là sont simplement des observateurs, des 
moralistes, ou ne recherchent que les émotions d’une existence errante 
et aventureuse. Toutes ces préoccupations diverses, même les plus 
frivoles en apparence, ont leur intérêt et leur part d’utilité : le TOUR DU 
MONDE n’en veut exclure aucune : il n’a d’indifférence que pour les 
récits sans valeur ou sans sincérité91.  
  
De hecho, esta consideración sobre los objetos y su utilidad se va a tornar un elemento 
importante en un sistema de simbologías de conocimiento del territorio. Humboldt en 
una carta a Bolívar en 1822 recomienda a su amigo, el joven geólogo Boussingault, 
quien finalmente será contratado para hacer parte de una misión científica a Colombia. 
Décadas más tarde, cuando el mismo Boussingault escribe sus Memoirs cuenta el 
momento mismo en el que días antes de su viaje a las Américas consigue el privilegio 
de primera mano de ver y usar algunos de los instrumentos que el mismo respetado 
científico alemán había usado en sus viajes:  
 
“He presented me with several instruments which he had used in 
America; a pocket sextant, an artificial horizon, a prismatic compass and 
a celestial planisphere of Flamsteed, valuable treasures of which I made 
the greatest use…. Humboldt did even more. He insisted on teaching me 
how to use these instruments…We measured the angle between the 
spire of the Invalides and the lighting conductor of Saint Sulpice church. 
We also found the sun’s altitude. In my practical instruction he omitted 
                                                
91 Charton, Édouard, Le Tour du Monde. Nouveau Journal dos Voyages, Librairie de L. Hachette et C., 





nothing… and I was soon familiar with the use of the sextant and the 
artificial horizon”92 
 
Estos instrumentos hacen parte de una materialidad esencial que el viajero transporta, 
unos estos objetos que se transforman en los mejores aliados, en vehículos mediante 
los cuales se puede acceder y traducir la naturaleza a otro lenguaje. El nuevo territorio 
pasó a convertirse en un laboratorio en donde el viajero podía crear un nuevo 
conocimiento a partir del uso de estos instrumentos. Para el francés Armand Reclus 
(1843-1927) se trata de un cabinet de travail:  
 
“A la tombée de la nuit nous étions installés, et fort bien. J'avais un 
cabinet de travail meublé d'une table et d'un banc, sous un rancho où 
mon large hamac me permettait de m'allonger comme dans un bon lit”93.  
 
Reclus publica una imagen de sí mismo en su libro sobre su viaje a Panamá [Figura 
8]   (territorio colombiano para ese entonces) en donde el viajero se encuentra sentado 
en medio de una espesa naturaleza tropical, reflexivo, intenta poner sus pensamientos 
en una hoja de papel (existía cierta iconografía anterior acerca del viajero en medio 
de la selva, y una de las imágenes más reconocidas será una pintura, luego litografía 
de Humboldt y Bondpland en el Orinoco [Figura 9]). Tantos los objetos que lleva 
Boussingalut durante sus recorridos por Colombia, objetos que tienen un carácter 
científico y divino (especies de reliquia), y la manera como para Reclus su cabinet del 
viajero es una mesa donde como un informante escribe su relato desde el lugar mismo 
en donde se produce la historia, hacen parte de esas características que Bruno Latour 
menciona a la hora de referirse a la noción de inscripción [que en extensión funciona 
para el viajero]. Estas “entidades” deben ser móviles, inmutables, modificables, 
reproducibles, recombinables, comparable, medibles y, por tanto, manipulables94.   
 
 
                                                
92 McCosh, E.W.J. Boussingault, Chemist and Agriculturist, D. Reidel Publishing Company, 1984 p. 25. 
93 Reclus, Armand, Panama et Darien, Voyages D’Exploration, Paris, Librarie Hachette, 1881, p. 302.   
94 Latour, Bruno, Visualisation and Cognition: Drawing Things Together, in H. Kuklick (editor) Knowledge 








Figura 8. G. Vuillier, Mon Cabinet de travail. Reclus, Armand, Panama et Darien, Voyages 

























Figura 9. Humboldt and Bonpland in their jungle hut in the Orinoco, engraving by O. 






El mismo retrato de Édouard André publicado en El Tour du Monde nos muestra toda 
clase de instrumentos de objetos que rodean al viajero95 [Figura 10]. Con su perfil 
“costume de voyage”, el hombre en una mano sostiene en sus manos sofisticados 
objetos, por un lado, una herramienta para su oficio de científico en la otra un arma 
para su protección. Todas ellas dispuestas para el uso del viajero que además las 
manipula con toda clase de conocimiento. Esto significa que son instrumentos 
importantes para la recolección de aquello necesario para el éxito del durante el viaje. 
Los viajeros llevan sus instrumentos durante sus recorridos y regresan con sus 
maletas de igual manera repletas de objetos. Estas nuevas inscripciones cumplen 
perfectamente aquello que el discurso científico intenta poner en práctica. Incluso los 
textos como las imágenes hechas por los viajeros se incorporan en toda una 
maquinaria objetiva sobre el viaje. Latour, a próposito en su definición acerca de la 
“inscripción” da pistas acerca de la manera como es importante no sólo la “optical 
consistency” sino también la movilidad como mecanismo central. De esta manera, la 
inscripción “hace referencia a todo tipo de transformaciones, es decir, 
transformaciones a través de las cuales una entidad se materializa en un signo, en un 
archivo, en un documento, en un trozo de papel, en una huella. Habitualmente, aunque 
no siempre, las inscripciones son bidimensionales, susceptibles de superposición y 
combinables. Siempre son móviles, es decir, permiten nuevas traducciones' y 
articulaciones', aunque dejan intactos algunos tipos de relaciones”96. 
 
                                                
95 El retrato de André está firmado por Émile-Antoine Bayard (1837-1891), quien participó activamente 
como ilustrador durante durante buena parte del siglo XIX. Se volvió reconocido internacionalmente por 
su ilustración de Cossette de los Miserables de la novela de Victor Hugo.  
96 Latour, Bruno, La esperanza de Pandora. Ensayos sobre la realidad de los estudios de la ciencia, 
trad. Tomás Fernández, Gedisa Editoria, España, p. 365. 
Para Latour, las inscripciones permiten las “traducciones”. En este sentido, se debe recordar que a una 
de las más importantes distintivos de la modernidad está basado en la practicas de purificación y 
traducción: translation as "mixtures between entirely new types of beings, hybrids of nature and culture" 
while purification "creates two entirely distinct ontological zones by completely: that of humans beings 
on the one hand; that of non-humans on the other". Latour, Bruno, We Have Never Been Modern, 












Figura 10. M.Ed. André en costume de Voyage, dessin de d’Emile Bayard, 





Los viajeros hicieron toda clase de inscripciones a lo largo de sus viajes por Colombia. 
Crearon unos archivos, unos mapas que debían ser legibles. Se puede imaginar a 
Reclus sentado con sus papeles algunos en blancos y otros ya colmados de signos, 
imágenes y letras. Latour menciona el ejemplo de Pérouse y sus viajes por el Pacifico, 
allí un nativo dibuja en la arena un mapa de la isla, sin embargo, diseñarla en la playa 
no era suficiente a ojos del francés, debía trasladarse al papel. La misma etimología 
de la palabra mapa nos ayuda a entender sus alcances, del latín “mappa mundi”, en 
la cual mappa es una especie de tela, material que se usaba para dibujar. En otras 
palabras, un mapa sería aquello que se habita, un espacio que necesitamos ocupar.  
Los viajeros crearon unos mapas complejos que remiten a la idea de un álbum. En 
esos atlas transportaban, literalmente, los lugares visitados a sus países de origen 
creando un mappa mundi visible, soportado por la poderosa idea que ofrece la 
experiencia del viaje. En palabras de Natalia Brizuela: “Lo que un mapa podía hacer 
a mediados del siglo XIX quizás estuvo más cerca de aquello que las fotografías 
hicieron a final del mismo siglo: entregar un lugar, convertirlo en visible por medio de 
un modelo racional que podía detener la intrusión de la expresión individual”97. En ese 
intento por configurar un lugar, el mapa está soportado por un sistema de 
multiplicidades, no en términos fragmentarios o de unidades sino de dimensiones. 
Para Deleuze y Guattari el mapa “es abierto, conectable en todas sus dimensiones, 
desmontable, alterable, susceptible de recibir constantemente modificaciones. Puede 
ser roto, alterado, adaptarse a distintos montajes, iniciado por un individuo, un grupo, 
una formación. Puede dibujarse en una pared, concebirse como una obra de arte, 
construirse como una acción política o como una meditación”98 
 
Estos atlas en el caso de los viajeros funcionan como un entramado que, por un lado, 
crean unos puntos de conexión de una “geografía imaginada”, en la que existe una 
búsqueda cartográfica cultural, exploratoria, que pretende establecer ciertas 
identidades a partir de diversos lugares (la montaña, el río, la selva, etc), todo ello 
desde el modelo de la exactitud, de la verosimilitud. Por otro lado, se trata de un atlas 
                                                
97 Brizuela, Natalia, Fotografía e Império. Paisagens de un Brasil Moderno. Companhia das Letras, São 
Paulo, 2012, p, 57. Traducción personal.  
98 Deleuze, Gilles, Guattari, Félix, Mil Mesetas. Capitalismo y esquizofrenia, Pre-Textos, España, 2004, 





de la emoción, en donde el deseo (consciente e inconsciente) crea unas redes, 
forjadas por los afectos, por fuerzas invisibles, personales e íntimas. En pocas 
palabras, existe un sustrato en todas esas imágenes y textos, una fuerte tensión entre 
un discurso científico y un pensamiento poético; tanto el uno como el otro se apoyan 
en la historia natural y/o en la imaginación. Existe además la idea de una imagen o de 
un texto lo más veraz posible, etnográfico en muchos sentidos; la experiencia se torna 
vital, pues se cree en la visión como máximo baluarte y su ejercicio es traducir aquello 
que se ve. Estos dos mundos: histórico-geográfico y el emotivo-personal pueden ser 
intercambiables, modificables, no se saben sus límites de la misma manera que no se 
conocen sus consecuencias.  
En resumidas cuentas, el viajero pretende visitar, experimentar un lugar y volverlo 
suyo. Michel de Certeau analiza esta noción de lugar como una categoría distinta a la 
del espacio La primera está basada en características ordenadas e inalterables, “todo 
lugar es un orden”, contrario el espacio es un “cruzamiento de movilidades” en el que 
participan ideas de velocidad y tiempo, por tanto, está lejos de ser una entidad unívoca 
y estable.  Los relatos (incluidos los del viajero) transforman continuamente los lugares 
en espacios, y los espacios en lugares. En el acto propio del viaje existe la alternativa 
de ver (conocimiento de un orden de los lugares), o bien ir (acciones espacializantes) 
o bien presentar (calificar unas existencias) o bien organizar movimientos (atravesar, 
ir, volver). El mismo De Certeau define el viaje como una interacción entre estas dos 
conjunciones del ver (lugar) y el ir (espacio): “Se tiene así la estructura del relato de 
viaje: historia de andares y de acciones marcadas por la cita de los lugares que 
resultan de ellas o que las autorizan”99 
 
En una imagen publicada por Arman Reclus se puede traslucir estas tres cualidades 
que menciona De Certeau en un viajero [Figura 11]. El hombre que asume como 
viajero está disponiendo uno de sus instrumentos que sirve para calcular, medir, 
conocer, organizar, y es en esa acción la que le permite al viajero comprender y 
accionar un saber que se puede corroborar y que solo tiene su valor cuando se 
construye sobre ese espacio. Un lugar que además tiene esas montañas como fondo, 
un paisaje que se está construyendo a partir de su mirada y la del aparato. Todo ese 
                                                
99 De Certeau, Michel, La invención de lo cotidiano I. Arte de hacer, Editorial Universidad 





espacio (la llanura, la montaña, etc) está siendo transformado en un lugar ordenado 
por la mano del viajero, siendo catalogado, en donde el nombre y sus características 
pasan a ser parte de un complejo flujo de intervenciones realizadas en nombre del 


















Figura 11. Reclus, Armand, Opérations dans les Savanes du Bernardino,  Panama et 









4. El viajero y sus contactos  
 
El viaje durante el siglo XIX solo es posible por medio del cúmulo de contactos que 
los viajeros disponen. Los guías, algunos traductores, pero en especial los contactos 
vinculados a la vida política, social y económica el país son el medio por el cual el 
viajero puede realmente ingresar y vivir la más exclusiva de las experiencias en el 
territorio colombiano. Existen suficientes evidencias de las relaciones que los viajeros 
entablan durante sus recorridos con la élite más exclusiva del país. Rosa-Carnie 
Williams, por ejemplo, dedica su libro A Year in the Andes a Carlos Holguín: “This book 
is respectfully dedicated to my friend Don Carlos Holguin, Minister plenipotentiary and 
envoy extraordinary of the high court of Madrid, in memory of some pleasant days 
spent in his native land” [Figura 12]. Holguín miembro de la elite económica y política 
de Colombia, quien será además presidente del país a finales del siglo XIX. En el caso 
de Charles Stuart Chrocane, dedica su libro a Bolívar con las siguientes palabras de 
admiración: “On my arrival in Colombia in 1823, I had many letters of introduction, 
which I had hope to have delivered into your hands. Unfortunately for me, though 
happily for Colombia, you were engaged in combating in the cause of Freedom at too 
great a distance to admit of the completion of my wish for and introduction to a warrior, 
whose fame is only bounded where civilization ceases”100 [Figura 13]. 
 
En el mismo año el coronel Francis Hall, quien había llegado al país gracias al mismo 
Bolívar, dedica su libro Colombia: Its Present State101, “to Jeremy Bentham. I take the 
liberty of dedicating the following pages to you, because I am convinced there is no 
one more aware of the evil of a crowded population, and defective social institutions, 
                                                
100 Stuart, Chrocane, Charles, Journal of a Residence and travels in Colombia during the Year 1823 and 
1824, Vol. I, Printed for Henry Colburn, New Burligton Street, London, 1825. P. 4.  
101 El libro de Francis Hall sobre Colombia fue popular, su primera edición es de 1824 de Londres, y un 
año después una nueva edición en New York, sin las imágenes de la primera. El libro tiene un título 
extenso, el cual como ejemplo único menciona que sus escritos están basados en tus propios datos de 
su experiencia, pero también soportado por otras fuentes. “Colombia: Its present State in Respect of 
Climate, soil productions, populations, government, commerce, revenue, manufactures, arts, literatura, 
manners, education, and Inducements to Emigrations: with the original map: and itineraries, partly from 






or who would more gladly anticipate in the New World such improved forms of political 
existence as we must almost despair of witnessing in the Old”102 [Figura 14].  En el 
mismo libro se publica dos retratos, uno de Bolívar en la primera página, y una al final 
de Francisco Antonio Zea (1766-1822), importante político quien viaja a Europa, en 
especial a Inglaterra con el fin de crear lazos económicos para el recién independizado 
país. Jeremy Bentham (1748-1832), por su parte, fue uno importante filósofo, quien 
como fundador del utilitarismo, ayudó a introducir un pensamiento liberal que 
pretendía la separación de la iglesia y el estado y la conformación de un gobierno, en 
el cual el individuo tenía derechos legítimos. Su pensamiento fue bien recibido en 
Francia, país a través del cual llegó a oídos de los independentistas americanos, 











                                                
102 Hall, Francis, Colombia: Its Present State, Baldwin, Cradock and Joy, London, MDCCXXIV, p 1.  
103 McKenna, L. Theodora, Jeremy Bentham and the Colombian Liberators, Cambridge University 
Press, The Americas, Vol. 34, N. 4, 1978.   
Figura 12. Carnegie-Williams, Rosa, A Year in the Andes 









Figura 14. Hall, Francis, Colombia: Its present 
State in Respect of Climate, soil productions, 
populations, government, commerce, revenue, 
manufactures, arts, literature, manners, 
education, and Inducements to Emigrations, 
Baldwin, Cradock and Joy, London, 
MDCCXXIV, 1824. 
 
Figura 13. Stuart, Chrocane, Charles, 
Journal of a Residence and travels in 
Colombia during the Year 1823 and 1824, 
Vol. I, Printed for Henry Colburn, New 





Existe un ejemplo que involucra la imagen, el extraordinario daguerrotipo, Autorretrato 
de Henry Price en compañía de Joaquín Guarín [Figura 15].   La pequeña obra de 
1850 retrata a estos dos hombres sentados frente a una mesa mirándonos con 
detenimiento. En la imagen, Price (1819-1863) sostiene una pluma y Guarín un 
pergamino. Sin entrar en grandes consideraciones sobre esta obra, este viajero se 
había instalado diez años antes en Bogotá gracias a la familia de David Castelo 
Montefiori (1790-1882), quien ya era un respetado comerciante del país104. En el 
daguerrotipo lo acompaña Guarín quien pertenecía a la Logia Estrella de 
Tenquendama, fundada un año antes y quien entre otros la frecuentaba Manuel 
Ancízar (1812-1882)105, quien además una de sus hijas se casaría con el suizo Ernest 
Röthlisberger (1858-1926)106. Para 1850, Ancízar se va a unir a la Comisión 
Corográfica107 encargándose de la escritura de este proyecto, y Price por la misma 
época se convertirá en el “pintor oficial” de la misma.  
 
                                                
104 Ver, Martínez, Enrique, Haciendo comunidad, haciendo ciudad. Los judíos y la conformación del 
espacio en Bogotá, Tesis maestría, en proceso de publicación, 2010.  
105 Manuel Ancízar fue un importante escritor, político, periodista del siglo XIX. Realizó sus estudios en 
Colombia y los Estados Unidos y durante parte de su vida fue diplomático en diferentes países. Entre 
otros, fue uno de los fundadores y primer rector de la Universidad Nacional de Colombia. Para esta 
investigación Ancízar representa a un grupo de colombianos que están explorando Colombia. Uno de 
los capítulos intentará realizar estas relaciones entre los colombianos que viajan por Colombia y los 
extranjeros, especialmente desde la imagen. Sin duda, esta tesis está lejos de pensar profundamente 
estos viajeros nacionales por Colombia y sus textos. Además de Ancízar, se encuentran Manuel 
Pombo, Salvador Camacho Roldan, Medardo Rivas, José María Cordovez Moure, Juan de Dios 
Restrepo, entre otros, todos ellos destacados personajes del siglo XIX colombiano. En el caso de 
Ancizar, en 1953 publica su libro Peregrinación de Alpha por las provincias del norte de la nueva 
Granada 1950-1951, título que no está lejos de aquellos que usaban los viajeros en sus publicaciones. 
Esta obra, hoy día es considerada importante dentro de la literatura y la historia. Ancízar Sordo, Jorge, 
Manuel Ancízar, Biblioteca Banco Popular, Bogotá, Colombia, 1985.  
106Ernest Röthlisberger llega a Colombia desde Suiza como profesor de la Universidad Nacional de 
Colombia, en 1897, y dos años después publica sus obras sobre su viaje a Colombia, titulada: El 
Dorado: Reise- und Kulturbilder aus dem suedamerikanischen Kolumbien, cuya primera traducción se 
realiza en 1963 bajo el título El Dorado: estampas de viaje y cultura de la Colombia Suramericana. 
107 La Comisión Corográfica fue un proyecto impulsado por el gobierno de la Nueva Granada y tuvo dos 
épocas 1850-1859, líderado por el Agustin Codazzi (1793-1859) y entre 1860-1869 por Manuel Ponce 
de León (1829-1899) su objetivo era levantar una carta general y mapa geográfico de diferentes 
regiones del país. Más de 300 laminas sobre los más de diez viajes se encuentran hoy depositadas en 
La Biblioteca Nacional de Colombia, varios fueron los “pintores oficiales” de este proyecto, incluido el 
inglés Henry Price. Unos e los capítulo de esta investigación intentará develar algunas relaciones entre 
este proyecto y las imágenes de los viajeros del siglo XIX. Sobre esta temática ver, Agustin Codazzi: 
Gobierno y Geografía: Agustin Codazzi y la Comisión Corográfica de la Nueva Granada por Efraín 
Sanchez, Banco de la República, 1999 y Appelbaum, Nancy P. Mapping the Country of Regions. The 



































Figura 15. Autorretrato de Henry Price en Compañía de 
Joaquín Guarín, c. 1850, Daguerrotipo, 10,7 x 13,8, 





De otro lado, están los contactos que hacen parte de la comunidad de extranjeros que 
ya están asentados en Colombia y actúan como intermediarios entre los círculos 
sociales. En algunos casos, esos grupos de extranjeros son decisivos para entender 
el viajero como un sujeto que afinca y válida sus saberes al entrar en contacto con sus 
contemporáneos. El estadounidense Rensselaer Van Rensselaer (1802-1850), en una 
de sus numerosas cartas que escribe desde Colombia a sus parientes y amigos, da 
cuenta del gozo que le causa la reunión con el grupo de extranjeros a su arribo a 
Bogotá, describiendo detalles específicos como el rango de cada una las personas 
que conoce, y de la importancia que suponía su presencia en su estadía en la capital. 
El siguiente fragmento de sus cartas escritas el 19 de julio de 1829, dirigida a su padre 
en la ciudad de Albany en New York: 
 
At 11 o’clock a.m I found myself in Bogotá the Capital of Colombia at the 
Huerto de Jayme (Garden of James) the residence of Gen. Wm. H. Harrison 
- Minister Plenipotentiary and Envoy Extraordinary from United States of 
America108. My reception here was by Carter Basset Harrison the General’s 
son, an Attaché to the Legation; shortly after his Father and Mr. Tayloe, the 
Secretary, made their appearance from a visit in the City and greeted my 
arrival with such cordiality that I immediately felt at home […] I was 
introduced by the General and the rest of the family to the Diplomatic, 
Military and Civilians in the Capital worth knowing. Among whom were M. 
De Bresson, Commissioner of France - Col. Campbell, Chargé D’Affairs of 
H.B. Majesty- Col. Torrens do. Of Mexico- Mr. Henderson H.B. M’s Consul 
General - M. Martinez ditto of France […]  
It was a day after my arrival, on June 18th that General Harrison took me 
round to see the Diplomatic Corps of the different nations. Among the first 
to whom he introduced me was Monsieur De Bresson, whom you must 
know as son-in-law of Judge Thompson, he was quite friendly and 
                                                
108 William Henry Harrison (1773-1841) fue el noveno presidente de los Estados Unidos. Fue nombrado 
en 1928 ministro plenipotenciario de la entonces La Gran Colombia. Hace parte de una delegación 
importante americana de personalidades que inician una serie de acercamientos políticos, económicos, 
sociales entre los dos países. Harrison intentará convencer a Bolívar de crear un sistema de gobierno 
similar al de los Estados Unidos en el territorio colombiano.  Para más información acerca del momento 
de la pos independencia, ver, Brown, Matthew, The Struggle for power in Post-independence Colombia 










Finalmente, no se puede olvidar las Carte de visite que se volvieron un objeto de valor 
social para esta época. Patentadas en 1854 en Paris, estos pequeños objetos que se 
intercambiaban entre amigos y visitantes tuvieron popularidad y hacen parte de los 
códigos visuales que las nuevas técnicas de la fotografía popularizo durante mediados 
del siglo XIX, que incluso tienen presencia en diferentes ciudades de Colombia110.  El 
album de Othon de Bourgoing titulado Santa Fe de Bogotá 1863-1864, es quizás uno 
de los únicos ejemplos en los que ademas de unas acuarelas el autor reproduce una 
serie de fotografías y un total de seis carte de visite [Figura 16 y 17]. A pesar de que 
se desconocen los nombres tanto de los autores como de los retratados y retratadas, 
por otro lado, si se conocen el nombre de las personas en las tarjetas de presentación 
que hacen parte de la colección de Joseph Brown. Estos objetos dan cuenta de la 
importancia que debía ser para el viajero y para las élites colombianas este tipo de 
intercambios que demostraban como el viaje pasaba por unos niveles y por unas 
actividades, muchas de las cuales estaban condicionadas por sus contactos con los 
colombianos o los extranjeros en el país. Todo deja entrever el peso que debían tener 
estas actividades sociales y muestra, por otro lado, que la visión del viajero está 
directamente vinculada con las miradas de las élites y con esa manera tan peculiar 
como los mismos viajeros crean unas simbologías y unas alegorías de la geografía y 
las personas que habitaban este territorio.  
                                                
109 V.R Bonney, Catharina, A legacy of Historical Gleanings, compiled and arranged, Volumen II, second 
Edition, 1875. Pp. 503-504. 
La familia Van Rensselaer de origen holandés fue importante durante el siglo XVII-XIX y cumplieron un 
papel indiscutible en la formación de los Estados Unidos. Asentados en New York poseían una inmensa 
fortuna y sus negocios se extendían en toda un red de relaciones que incluía los más selectos círculos 
políticos y sociales de ese tiempo. Rensselaer Van Rensselaer llega en 1828 y permanece hasta 1930, 
su pasó por Colombia dejó cientos de cartas donde deja un registro minucioso de su estadía por 
Colombia. 
110 Quizás la colección más importante del país de este tipo es el Archivo Fotográfico, Biblioteca Pública 
Piloto de la ciudad de Medellin. Otra colección destacada es la de la Biblioteca Luis Ángel Arango en 
Bogotá, quien recientemente adquirió la colección de daguerrotipos, ferrotipos y copias a la albúmina 
de la historiadora Pilar Moreno de Ángel. El estudio más completo sobre daguerrotipo sigue siendo el 
de la mencionada historiadora. El Daguerrotipo en Colombia, Bogotá, Bancafé, Fondo Cultural 






















Figura 16. Othon de 
Bourgoing.  Fotografías 
Carte de visite, 6x9 cm, 
Album Santa Fé de Bogotá 
1863-1864,  
Getty Institute, Biblioteca. 
Figura 17. Tarjetas de visita, de la 
Colección de Joseph Brown, Archivo 







5. La nostalgia por el pasado 
 
No es una invención que el viaje a Colombia en el siglo XIX es popular debido a la 
apertura económica de sus fronteras después de la independencia con España y, 
sobre todo, a la repercusión que el barón Humboldt seguía teniendo sobre su viaje 
hecho a la Nueva Granada (hoy Colombia) en 1800, que de paso fue uno de sus 
recorridos fortuitos, como el mismo lo afirma en su diario: “cuando salimos de la 
Habana, estuvimos plenamente seguros que no tocaríamos Santa Fe (actual 
Bogotá)”111. Aquel viaje y sus memorias parecen dividir la historia del país en un antes 
y un después, una especie de narrativa teleológica, profética, de un nuevo amanecer, 
que tal como lo sostuvo el mismo Simón Bolívar comienza de nuevo bajo la pluma del 
barón Humboldt, este “grande hombre, que con sus ojos la ha arrancado [América] de 
la ignorancia y con su pluma la ha pintado tan bella como su propia naturaleza”112. El 
libertador, quien emancipó al continente de su yugo colonial, ubica al viajero con una 
voluntad incuestionable, un demiurgo que por medio de su visión y su pluma (sus 
registros, escritos e imágenes) sería capaz de hacer visible una naturaleza primitiva, 
pretérita.  
 
Los viajeros en el siglo XIX se ven enfrentados a la nostalgia por el pasado, un tiempo 
tanto histórico, mitíco como arcaico. Periodos como el de la civilización griega 
encierran cierta nostalgia que la Europa Moderna percibe como algo ya perdido. En 
palabras de Jás Elsner: “La pretensión de una visión científica universal dirigida al 
progreso de la humanidad es característicamente moderna, lo que implica una 
consciencia de cambio histórica como algo irreversible. Sin embargo, más allá de esto 
reside la memoria de una visión primitiva, la cual para los románticos del siglo XIX 
estaría localizada en diferentes lugares en mundos pre-civilizados, no occidentales o 
pre-ilustrados” 113.  Aquí existe un juego en el que los viajeros venidos de países 
europeos querían recomponer ciertas narrativas en las cuales el mundo estaba 
                                                
111 Alexander Humboldt en Colombia, extracto de sus diarios, Academia Colombia de Ciencias Exactas, 
Físicas y Naturales, Bogotá, 1982, p. 56.  
112 Documento 102. Carta desde Bogotá de Bolívar al Barón Alejandro de Humboldt con el testimonio 
de su recuerdo, afecto y consideración, Archivo del Libertador, Caracas, Venezuela.  
 
113Elsner, Jás y Rubíes, Joa-Pau, Voyages and Visions, Towards and Cultural History of Travel, 





apenas despuntando, siendo medido, coleccionado; sin embargo, era ese pasado 
lejano, origen de una identidad y una caracterización propiamente europea y con 
típicos rasgos de una mirada colonial. Ese retorno inconsciente al pasado está en 
constante presencia en los viajeros y hacen de sus textos y sus imágenes unos 
artefactos donde la temporalidad están en plena tensión, en especial entre el pasado, 
el presente y el futuro del país.  
 
La aventura, el viaje, comenzó a ser un producto mismo de la nostalgia, por un pasado 
arcaico. Paradójicamente, según Sylvain Venayre la mística del viaje no se reafirmaría 
sino hasta finales del siglo XIX. La desaparición de las fronteras y el aumento casi 
imparable de todos aquellos espacios que antes se desconocían, debido a un recio 
sistema colonial se convierte en una “verdadera metáfora del destino humano”, que 
se personifica en autores europeos como Rimbaud, De Monfreid, Lawrence de Arabia. 
Mito moderno que tendría su final, según el autor, en la década de cuarenta del siglo 
XX cuando finalmente aparece con todo esplendor el “voyageur sans aventu-re”, aquel 
que se convierte en la categoría turista114. 
 
La nostalgia en los viajeros está asociada directamente con esa mención recurrente 
por aquellos lugares (históricos, simbólicos) ligados al imaginario de una tierra 
inhabitada, inexplorada, recóndita. En esos lugares que dan cuenta de un pasado 
primitivo y remoto, el ser humano constituye su mejor propósito; aquél que da cuenta 
de su fascinación por el descubrimiento de lo que desconocemos. Las siguientes 
palabras son las primeras impresiones de la costa colombiana dichas por Ernest 
Rothlisberger, en su libro El Dorado, publicado en 1898:  
 
Hacia las diez nos detuvimos en alta mar. Para sorpresa nuestra, se nos 
comunicó que aquel era el final de la travesía marítima, que aquel era 
nuestro punto de destino. La mirada se tendió vagamente en busca de 
alguna referencia que pudiera servir de fundamento a tal enigma. En torno 
a nosotros se veían riberas cubiertas de boscaje. De viviendas humanas, 
ni rastro; salvo que se tuviera en cuenta un faro que se alza allí a la 
derecha. En lontananza, por el lado izquierdo, se extiende una llanura 
                                                
114 Venayre, Sylvain, La gloire de l'aventure : genèse d'une mystique moderne, 1850-1940, Paris, 





negra y pelada, que se nos señala como el delta del Rio Magdalena que 
aquí desemboca. Este era, pues, el país en el que por algunos años debía 
yo enseñar ciencia…Y que comenzaba con semejante desierto ¿Cómo 
podía imaginarme allí una cultura, una vida intelectual altamente 
desarrollada, tal como me la habían pintado?115 
 
 
La mención del suizo en sus memorias tituladas bajo el simbólico título El Dorado nos 
muestran a un país sin habitar, un paraíso antes del paraíso. El presente solo se activa 
en correspondencia a un pasado que parece ya perdido de alguna manera. Sin 
embargo, es tan importante en la construcción de una identidad volver 
constantemente a esos lugares y crear unas tipologías que ayudan a imaginarnos 
como individuos en correspondencia a la historia. “La literatura de viajes no solo es un 
ejemplo de las múltiples facetas de la identidad moderna, sino también es uno de los 
principales mecanismos culturales, incluso una clave para el desarrollo de la identidad 
moderna desde el Renacimiento. Una historia cultural de los viajes nos invita a 
examinar la relación entre la subjetividad moderna y el pasado antiguo y medieval, 
desde y en contra de cómo el Occidente moderno ha construido un conjunto de auto-
definiciones”116. 
 
El establecimiento de la modernidad europea ocurre casi que simultáneamente con la 
llegada de cientos de viajeros, durante las tempranas décadas del siglo XIX. La 
revolución en las tecnologías visuales y de observación (cámara oscura, por ejemplo) 
son indispensable a la hora de entender los procesos económicos y culturales de la 
época. Jonathan Crary asegura que es la emergencia de un observador moderno uno 
de los máximos productos de la modernidad en el siglo XIX, como a su vez, 
constitutivo de ella. Un observador es especialmente “alguien que ve dentro de un 
conjunto determinado de posibilidades, que se halla inscrito en un sistema de 
convenciones y limitaciones”. En ese sentido, este espectador hace parte constitutiva 
de un sistema “heterogéneo de relaciones discursivas, sociales, tecnológicas e 
                                                
115 Röthlisberger, Ernest, El Dorado: Reise- und Kulturbilder aus dem südamerikanischen Kolumbien, 
Verlag von Schmid & Francke, 1898, Bern, P. 16. 
116Elsner, Jás y Rubíes, Joa-Pau, Voyages and Visions, Towards and Cultural History of Travel, 





institucionales”.  Esta nueva subjetividad en la que el individuo se convierte en un 
objeto de investigación y en el lugar de un saber, transformándose su estatuto de 
sujeto observador. La visión subjetiva será un objeto de análisis en las disciplinas 
experimentales, lo que Crary denomina una geometría fisiológica, dando paso al 
surgimiento de objetos propios de la cultura visual del siglo XIX (como el 
estereoscopio) que son el “resultado de una compleja reconstrucción del individuo, en 
tanto observador, en algo calculable y regulable, y de la visión humana en algo 
mensurable y, por tanto, intercambiable”117. 
 
Esta nueva constitución de las ciencias del hombre (tanto las disciplinas humanísticas 
como las científicas, cuya formalización es anterior al siglo XIX) está directamente 
relacionado con lo que algunos autores denominan una política de colonialidad del 
poder118. Esta visión encuentra eco en estas disciplinas que consolidan una 
experiencia colonial europea en la cual categorías como civilización y modernidad 
parecen una sola o en el mejor de los casos parecen transitar por el mismo camino. 
El viaje como concepto amplio está formado a partir de la idea de la expansión que, 
en muchos casos, es de orden imperial. El influyente libro Orientalismo de Edward 
Said argumenta como el viaje fue un vehículo en la conformación de cierta imagen 
europea sobre oriente, desde una poderosa configuración de un discurso sobre ese 
otro. Un discurso que se incorpora rápidamente en la propia mirada de los dominados. 
La conocida obra de Mary Louis Pratt, cuyo simbólico título Empire Eyes utiliza los 
conceptos teóricos de transculturación y zonas de contacto a lo largo de su 
investigación. De este último, asegura que se trata de un espacio “no en términos de 
separación sino en términos de presencia simultánea, de interacción, de conceptos y 
                                                
117 Crary, Jonatan, Las técnicas del observador, visión y modernidad en el siglo XIX, Cendeac, Murcia, 
2008, pp 20-35.  
118 El concepto de colonialidad del poder ha sido trabajado por algunos estudiosos de América Latina 
desde los años setenta, entre otros, Aníbal Quijano, Walter Mignolo y Enrique Dussel y Santiago Castro-
Gómez, proponen una nueva manera de entender las relaciones entre las ciencias humanas y la 
colonialidad. Castro, por ejemplo, afirma que las “ciencias humanas encuentran su sentido último y su 
condición de posibilidad en la experiencia colonial europea. El contraluz que establecen los filósofos 
iluministas entre la barbarie de los pueblos americanos, asiáticos o africanos (“tradición”) y la civilización 
de los pueblos americanos (“modernidad”) no sólo provee a futuras disciplinas como la sociología y la 
antropología de categorías básicas de análisis”, Castro-Gómez, Santiago, La hybris del punto cero. 
Ciencia, Raza e Ilustración en la Nueva Granada (1750-1816), Editorial Pontificia Universidad 
Javeriana, 2005, p, 7. Otros textos importantes sobre esta discusión: Mignolo, Walter, The Darker Side 





prácticas entrelazadas”119 que comparte tantos los europeos como los americanos 
durante los siglos XVII-XIX. Finalmente, en esta misma línea está Johannes Fabián, 
quien en sus investigaciones sobre viajeros europeos a África utiliza el concepto 
ecstasis, quien para él no se trata de una noción de orden moral o psicológico sino 
epistemológica, definida como “una "condición de posibilidad" para los encuentros 
entre europeos y africanos, que resultó en nada más que en una colisión física. 
Ecstasis, en su acepción menos trivial, es (como la subjetividad), en lugar de un 
impedimento, un prerequisito para la producción etnográfica”120. Él mismo afirma que 
se distancia del aborde teórico de Pratt, pues el enfatiza en la contradicción y no en el 
conflicto121.   
 
 
El viaje en el siglo XIX no tendría mejor aliado que el establecimiento de las ciencias 
de la tierra, como la geología, la geografía y la botánica. Desde que Susan Cannon 
acuñara el término Humbolitan Science en 1978122 como una visión topográfica del 
mundo, sus organismos y su historia, a la que Graham Burnett se refiere como a la 
búsqueda de una psyque du globe123, está nueva ciencia va a intentar medir y 
desentrañar unas nuevas relaciones espaciales y analíticas de la topo (lugar) grafía 
(escritura) del nuevo mundo. El mismo Humboldt en Essai sur la géographie dés 
plantes muestra una preocupación por la irregularidad y la uniformidad en el paisaje: 
“Es en la belleza de las formas, es en la armonía y en el contraste que nacen de sus 
asociaciones, en lo que consiste lo que se llama el carácter de la naturaleza en una u 
otra región”124. Esta manera de ver la naturaleza va tener unas consecuencias 
profundas en la producción de un paisaje americano. Esta conjunción entre la ciencia 
y el arte va a producir unas formas especiales en donde se configuran unas visiones 
                                                
119 Pratt, Mary Louise, Ojos Imperiales, literatura de viajes y transculturación, Fondo de cultura 
economica, México, 2010, p.34. 
120 “Ecstasis was a “condition of possibility” for the meetings between Europeans and Africans to result 
in anything more than physical collision. Ecstasis, in a nontrivial understanding of the term, is (much like 
subjectivity) a prerequisite for, rather than an impediment to, the production of ethnographic knowledge” 
p. 8 Fabian, Johannes, Out our minds: reasons and madness in the exploration of Central África, 
University California Press, 2000, p. 8.  
121 El autor utiliza las palabras “contradiction” y “contestation”. Ibíd, p. 6.  
122 Cannon, Susan Faye, Science in Culture. The Early Victorian Period. Folkestone, Dawson and 
Science History Publications, 1978.  
123 Burnett, D. Graham, Masters of All They Surveyed: Exploration, Geography, and British El Dorado, 
Chicago, University of Chicago Press, 1993.  
124 Humboldt, Alexander, Ensayos sobre la geografía de las plantas, Siglo XXI Editores, Mexico, 1997, 





que lo viajeros van a estar suscritos. Un campo que en ninguno momento puede leerse 
como dos átomos diferentes, todo lo contrario, como afirma Crary: “más que enfatizar 
en la separación de arte y ciencia durante el siglo XIX, es importante ver cómo ambos 
formaban parte de un mismo campo entrelazado de saber y práctica. El mismo saber 
que permitía la creciente racionalización y control del sujeto humano en función de los 
nuevos requerimientos institucionales y económicos, constituían también la condición 
de posibilidad de nuevos experimentos en el campo de la representación visual” 125.  
 
 
Los viajeros y sus narrativas parecen ser síntomas de unas redes vastas que crearon 
unas maneras especiales de pensarse, de imaginarse, tanto para los europeos o 
norteamericanos, pero especialmente para los habitantes de estos pequeños países. 
Las consecuencias de estas miradas extranjeras sobre este territorio genero unos 
“hibridos”, en términos de Latour, que a pesar de contener una idea clara y precisa 
están lejos de constituirse como un caso cerrado. La modernidad como discurso y 
práctica nos insertó en unas redes globales. De ahora en adelante se tendría un 
nombre, un lugar, unas razones de existencia. Una existencia definida por aquello que 
podríamos llamar naturaleza. Ahora bien, la pregunta general es qué tipo de 
naturaleza, ¿cómo definirla, en relación a qué?  Una naturaleza independiente del 
hombre, equipada con sus propias reglas. Aunque este lejos de ser el objetivo de este 
capítulo, creo que los viajeros van a tener unas visiones binarias sobre la naturaleza, 
sin embargo, en algunos casos esta naturaleza parece estar tan fusionada con el 
hombre (al menos el americano), y en este caso sería erróneo hablar de unas miradas 
claramente opuestas.  
 
Inevitable y poderosa es la noción de nación para el siglo XIX y las imágenes de los 
viajeros cargan con el peso de este concepto.  Esta investigación no puede pensarse 
sin los procesos que circundan Colombia como país durante esa centuria. Sin entrar 
en profundas consideraciones, que luego serán desarrolladas, la nación en esta tesis 
quiere ser pensada como una estructura mucho más transitoria, orgánica, que 
temporal y unitaria. Unas geografias imaginadas y simbólicas, unos territorios en 
construcción, alterados, unas idealizaciones humanas que pasan por el crisol de 
                                                
125 Crary, Jonatan, Las técnicas del observador, visión y modernidad en el siglo XIX, Cendeac, Murcia, 





múltiples voces y de pensamientos. Las palabras de Homi Bhabha ayudan a pensar 
aún más una guía compleja de esta explicación:  “Las naciones, como las narraciones, 
pierden sus orígenes en los mitos del tiempo y sólo vuelven sus horizontes plenamente 
reales en el ojo de la mente [mind’s eye] […] Una idea cuya compulsión cultural se 
apoya en la unidad imposible de la nación como una fuerza simbólica […] Es una 
ambivalencia que emerge de una creciente conciencia de que, a pesar de la certeza 
con la que los historiadores escriben sobre los “orígenes” de la nación como un signo 
de la “modernidad” de la sociedad, la temporalidad cultural de la nación inscribe una 
realidad social mucho más transitoria”126.  
 
 
Este nuevo paisaje está sujeto a una serie de variables entre la topografía, la botánica, 
la geografía y, desde luego, un interés artístico por el paisaje. En esa exploración 
existe una triada cuyo propósito por conocer y explorar el mundo, se sustenta a partir 
de estas búsquedas científicas. Estas confluencias fusionan elementos, religiosos, de 
tradición oral, primitiva, racional, que ayudan a entender la insistencia de los viajeros 
en unas visualidades trazadas por múltiples lugares, escenarios, personas y acciones. 
Existen unas dicotomías explicativas que han rodeado las imágenes de los viajeros:  
el postulado romántico (el paisaje), por un lado, imágenes que evocan “sentimientos” 
o las de orden científico o racional (“tipos o costumbres”) que comparan, registran, 
mapean, ordenan; entre aquel que viaja y el local, entre el que experimenta el viaje y 
el que construye a partir de la experiencia con el otro.  
 
Este campo del arte y la ciencia (que en un caso puede ser el paisaje y en el otro, por 
ejemplo, la geografía) no se limitan a una posición única, disciplinar, contrario la 
producción visual del viajero está trazada por el recorrido y las prácticas del viaje (ver, 
pintar, coleccionar, comprar, copiar, publicar). Unas prácticas que evocan unas 
experiencias constantes, móviles, poco estructuradas. Unos encuentros que pasan 
por asociaciones de muchos ordenes, signos, cuerpos, imágenes, lenguajes, etc. Las 
imágenes de los viajeros extranjeros que visitaron no pueden ser miradas como entes 
aislados, contrario, atesoran sus mejores sentidos si son vistas junto con los diarios, 
cartas, documentos, libros y otras imágenes, para entender que ni son imágenes 
                                                





exóticas, ni son imágenes de tipos y costumbres, ni muchos menos son imágenes 
documentales. Inevitablemente son unos mapas, unas rutas para entenderlos a ellos 







































































































1. Cáqueza: la Geografía y los afectos 
 
Mi primer recuerdo es la montaña. Estábamos sobre la montaña o en la montaña -las 
preposiciones espaciales son siempre antropocéntricas127-. Vivíamos en ella. Mi padre 
se resistía a pensar, aun sabiendo que su finca se asienta en uno de esos lugares, 
que esa colina que escalábamos sólo era una más de todo un sistema zigzagueante 
montañoso sin límites. Hablar de una cadena montañosa que cruza todo el país de 
sur a norte y que se bifurca en tres grandes cordilleras era de por sí una mitología 
geográfica. Lo cierto es que nadie en esa vereda sabe el nombre de esa montaña, los 
campesinos no nombran de la misma manera, incluso la misma palabra es ajena a su 
vocabulario, se prefiere hablar de “El Alto”, “El Páramo”, “La tierra”. Para mis padres, 
esas colinas son su hogar (En inglés antiguo la palabra tierra -Land- hace referencia 
a un suelo que tiene dueño). Esas montañas han constituido un verdadero sistema 
vital en la memoria familiar, que incluye un sistema económico de lo rural hasta la 
invención de unas simbologías propias del lugar.  
 
¿Cuál es el punto de conexión entre estas opacas memorias de mi vida en los Andes 
colombianos con la investigación doctoral sobre los viajeros del siglo XIX? Cáqueza 
como el lugar donde paradójicamente se puede entrever un comienzo. Esa región es 
el espacio donde mi familia ha habitado por generaciones, aunque no existen 
certezas, los campesinos no están interesados en hablar de su pasado, pues a 
muchos los conectaría con un mundo indígena que a toda costa se ha intentado 
evadir. Y es con Cáqueza, una acuarela de Edward Mark (1817-1895) [Figura 18], con 
la que se inicia este capítulo. Cáqueza parece una obra premonitoria y abre mano a 
un juego visual sobre unas cuestiones topográficas, físicas, científicas, estéticas y no 
menos importantes aquellas que están ligadas a los afectos y a la imaginación. La 
imagen se extiende de su marco, extensa, ilimitada. Un campesino, unas casas y unas 
montañas que no cesan, una tras otra, como una mar de aquello que no conseguimos 
                                                
127 Ver, Tuan, Yi-Fu, Space and Place, The Perspective of Experience, University of Minnesota Press, 
2014, p, 45. El autor también hace una mención a Merleau-Ponty que afirma: “When I say that an object 
is on the table, I always mentally put myself either in the table or in the object, and I apply to them a 
category which theoretically fits the relationship of my body to external objects. Stripped of this 





penetrar. Como una metáfora del lugar, la palabra Cáqueza de origen indígena no 
tiene otro significado que la de “región sin bosques”. Este territorio está despoblado, 
distante, solo pequeños árboles y tímidos arbustos enfrentan el resto de esas 
montañas limpias, inmensurables. Fragmentos de unas vastas y ricas tierras que 
están ante nuestros ojos, como si el ojo de una pequeña cámara nos incitara a 



























Figura 18. Mark, Edward, Cáqueza, Acuarela sobre papel, 10x12 cm, 1847, Museo de Arte del 






Imaginemos que el propio Mark viajó a Cáqueza en 1847, un sábado, (como firma en 
su obra) y está sentado en una de las colinas pintando sobre la Cordillera Oriental. 
Deben ser no más que las cuatro de la tarde cuando el sol todavía está iluminando 
todo el paisaje. Cáqueza no fue un lugar de intereses visual para los viajeros, así lo 
hace pensar la falta de un conjunto de imágenes sobre esta región, pues esta es la 
única obra de la que se tenga noticia. Sin embargo, revestía cierta importancia aún en 
el siglo XIX, pues era un lugar de paso y reposo, donde cruzaba uno de los caminos 
reales que conectaba a la capital Santa Fé (hoy Bogotá) con San Juan de los Llanos, 
una de las sabanas más importantes, imponentes e distantes del país. Una de las 
menciones escritas que se hagan sobre esta zona es de la de Jean Baptiste 
Boussingault (1801-1887) en sus Memoirs, cuyo relato está repleto de datos 
pormenorizados de su paso por esta población: 
 
Le 14 nous descendîmes dans la Quebrada Munare (alt. De 2219m), 
puis nous entrâmes dans la vallée du Caquesa où nous fumes frappés d 
l’allure irrégulière des couches des grès et de calcaire, tantôt 
horizontales, tantôt fortement inclinées, ondulées. Ce bouleversement 
des strates est général. Eu suivant la vallée dirigée de l’ouest à l’est, on 
atteignit l’alto de la Cruz (altit. 2130 m.) pour redescendre dans le lit du 
Caquesa.  
Près du pont, avant d’entrer dans le village, on observe un schiste noir 
recouvert d’efflorescences de sulfate de magnésie. (Sur le pont : alt. 
1611 m.) Nous arrivâmes à Caquesa dans l’après-midi (altitude 1745 m.) 
Schiste renfermant du calcaire coquillier.   
La journée du 15 fut employée à nous procurer des mulets ; Le 16, on 
laissait Caquesa, nous gravîmes l’alto de Ubatoque (alt. 1917 m.), puis 
nous passâmes par El Potrerito (alt. 1884 m.) par l’alto de Carra de Petro 
(alt. 1544 m.) avant d’atteindre la Bencharia (alt. 1534 m.) où nous 
passâmes la nuit. C’est une cabane isolée, au-dessus de la jonction du 
rio Negro et du rio Samana ou Fosca, posada, le caravansérail des 
reares voyageurs se rendant aux llanos128. 
                                                
128 Boussingault, Jean Baptiste, Mémoires, Tome Troisième (1823-1824), Typographie Chamerot Et 






Estas dos visiones advierten una preocupación insistente que tuvieron los viajeros por 
la geografía en Colombia. No existe otro elemento más constitutivo de su paso por 
este país, tanto en lo visual como en lo textual, que sus impresiones, sus visiones y 
construcciones sobre la topografía129. En otros términos, si Mark nos ofrece una visión 
panorámica repleta de elementos iconográficos de ese valle de Cáqueza, 
Boussingault parece estar interesado en aquello que no podemos ver con facilidad, y 
aunque en apariencia ambas fuentes parecen estar en dos mundos extremos (el 
sensible versus el científico) las dos se articulan como reinos de un sistema mucho 
más amplio que moldea la mirada de estos hombres durante su recorrido por 
Colombia. Una mirada que está lejos de ser ingenua o neutral y que muestra unas 
deudas y unas permanencias que provienen de períodos anteriores y, por otro lado, 
unas búsquedas tanto estéticas, como políticas y sociales, relativas a la forma como 
estos crean unas narrativas visuales a partir tanto de algunas que ya circulaban y 
hacían parte de una memoria visual como otras que estaban siendo pensadas y 
desarrolladas en el siglo XIX.  
 
Los viajeros son participes de un conjunto de ideas amparados por unos proyectos 
amplios, globales, en los cuales se articulan elementos propios de la economía, la 
cultura, el pensamiento, el saber científico, la religión y la historia misma. De ahí que 
no se trata de ningún modo de entes aislados de su propio devenir y de las 
circunstancias tanto de sus países como de Colombia. Estos viajes desarrollan 
conceptos, premisas y actividades que envolvían la producción de un conocimiento a 
partir de la práctica del ver, recolectar, pensar, escribir, diseñar, pintar y reproducir. 
Todas estas acciones y construcciones presentan rasgos de la etnografía moderna en 
su interés central por la experiencia, ya sea la del orden de lo fisiológico o de lo 
psíquico130. Por otro lado, el acto del viaje y sus efectos no pueden desligarse de la 
                                                
129 Etimológicamente la palabra se une de topos: lugar o territorio y grafia: descripción en forma escrita 
o dibujada. En este sentido, la topografía va a estar siempre conectada con las formas visuales que 
han estado ligadas a unos procesos de representación a lo largo de la historia.  
130 Algunos teóricos han discutido las relaciones de los viajeros, las misiones y otras formas de 
exploración como actividades que anticipan y que en muchos casos se conectan con la práctica de la 
etnografía y la antropología moderna. A propósito, Johannes Fabian discute amplían en su libro Out of 
Our Minds esas relaciones en el contexto africano: “Trips and voyages turned into expeditions (a term 
that, after anthropology was recognized academically, coexisted for a long time with “fieldwork”). The 
professional travelers we call explorers were among those whose practices established modes of 
knowledge production (and of knowledge representation) that continue to inform present-day 





cuestión de su reproductibilidad técnica, en la cual las imágenes están vinculadas al 
mundo de la producción, pero en especial como éstas mismas son en mayor medida 
una forma misma de producción, cuyo resultado está asociado con la repetitividad, su 
valor ritual y simbólico de unos objetos que refieren directamente a categorías como 
las de la unicidad y la autenticidad, tal como lo sostiene Walter Benjamín131. En este 
sentido, las imágenes sobre los paisajes en los viajeros producen unas formas de 
entendimiento que apelan por una discusión acerca de las políticas de representación 
de la geografía y sus efectos en una historia social y cultural en una sociedad como la 
colombiana en donde el territorio sigue siendo uno de los elementos comúnmente 
asociados a unas identidades tanto nacionales como regionales.  
 
 
2.  El Paisaje como dispositivo visual 
 
 
La categoría Paisaje es capital para pensar unas visiones complejas que rodean las 
imágenes de los viajeros durante el siglo XIX. El paisaje como temática de estudio 
permite comprender en una amplia gama de significaciones el sentido plural de las 
imágenes y la manera como ciertas epistemologías sobre el territorio y la geografía 
están vinculadas a unas fuertes visiones filosóficas eurocéntricas y coloniales que el 
mismo concepto de paisaje evoca.   
 
En su etimología la palabra paisaje conlleva una doble connotación; por un lado, 
designa la representación de imágenes de vistas naturales en oposición al retrato u 
otros tipos de pintura; por otro, indica la extensión visible de un territorio. La palabra a 
su vez tiene dos orígenes lingüísticos: del holandés landschap (1481), que transita al 
alemán antiguo landschaft (1508), de ahí llega al inglés antiguo lanskip (1598) y 
finalmente a la moderna landscape (1603). Todas estas acepciones hacen referencia 
a una imagen que incorpora toda clase de representaciones “naturales” en una 
pintura. A propósito, es hasta 1605 que la palabra comienza a ser usada en un 
                                                
however, is seldom stated and hardly ever analyzed; when touched upon, it is often dismissed by 
positing clear distinctions that never existed” Johannes, Fabian, Out of Our Minds, Reasons and 
Madness in the Exploration of Central Africa, University California Press, 2000, p. 7.  
131 Benjamin, Walter, La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica, Editorial Itaca, México, 





contexto literario como lo hizo el reconocido escritor Ben Jonson quien lo menciona 
haciendo referencia a la presentación de la naturaleza: “First, for the scene, was drawn 
a Landtschap consisting of small wood”132.  
 
En el caso de las lenguas romances, la palabra proviene del francés paysage (1549), 
que rápidamente se disemina al italiano paessagio (1552) y finalmente al español 
paisaje y al portugués paisagem. Todas vinculaciones lingüísticas hacen referencia a 
un territorio, pero en especial a los límites asociados a la definición de las fronteras de 
un determinado país133. En otras palabras, el paisaje como término no sé puede de 
ninguna manera recluir a una cuestión de la geografía de las cosas visibles. Existen 
conexiones entre la morfología de los lugares, la identidad que de estos espacios se 
crean y las relaciones sociales que hacen parte de la tierra como lugar de dominio y 
de posesión de un grupo social determinado.  
 
Jhon Sallis sostiene que el paisaje está conectado con tres esferas: “terrestrial sense”, 
“natural sense” y “topical sense”. En primer lugar, la tierra se manifiesta por medio del 
paisaje, existe un vínculo ineludible con lo matérico, con la superficie que la habita, el 
paisaje se despliega desde su exterior a partir de ciertos elementos como la luz, o 
como la profundidad que supone esa relación con el cielo. En segundo lugar, la 
mayoría de cosas que hacen parte del paisaje son del orden de lo “natural” como 
rocas, plantas, etc., natural en un sentido amplio pues se incluye lo que ha sido creado 
por el hombre. En este sentido en una concepción antigua lo natural se piensa no en 
términos de las cosas “naturales” sino de aquel proceso que las origina. En tercer 
lugar, existe una escena, un teatro, un lugar donde aparece, donde se reproduce, es 
allí donde se reúnen todos elementos anteriores y se crea el paisaje bajo ciertos 
criterios. Estos tres elementos constituyen, según el Sallis, el sentido pleno del 
paisaje. En pocas palabras, el paisaje, es un ensamblaje, un montaje, de cosas 
“naturales” que se articulan en un determinado espacio134. En muchos sentidos, esta 
enunciación hace eco a la reflexión que hace Sir Kenneth Clark en su canónico libro 
                                                
132 La cita se encuentra en el libro Senses of Landscape, pero el original en Ben Jonson, The Masque 
of Blackness, in The Complete Masques, ed. S. Orgel, Yales University Press, línea 20. Ben Jonson 
(1572-1637) es considerado el escrito más importante después de Shakespeare del siglo XVII inglés.  
133 Todos los datos etimológicos se encuentran en el interesante libro de Périgord, Michel, Donadieu, 
Pierre, Barraud, Régis, Le paysage. Entre natures et cultures, Armand Colin, Paris, 2012, pp. 5-10.  






Lanscape into Art acerca de esas relaciones humanas entre el hombre, la naturaleza 
y la imaginación. Estas tres constituyen las formas por medio de las cuales el paisaje 
revela profundas concepciones filosóficas: 
 
“We are surrounded with things which we have not made and which have 
a life and structure different from our own: trees, flowers, grasses, rivers, 
hills, clouds. For centuries, they have inspired us with curiosity and awe. 
They have been objects of delight. We have recreated them in our 
imaginations to reflect our moods. And we have come to think of them as 
contributing to an idea which we have called nature. Landscape painting 
marks the stages of our conceptions of nature”135. 
 
Estas dos visiones del paisaje como territorio y como representación estética va a 
encontrar su punto de convergencia en el siglo XVIII. La expansión y la producción de 
paisaje en Gran Bretaña se hizo un común denominador. El efecto, por ejemplo, del 
viaje en El Grand Tour fue importante para la influencia de los maestros italianos en 
la producción artística de la época. De la misma manera, los dibujos y los esquisses, 
empezaron a hacer parte indispensable de unas nuevas búsquedas estéticas de los 
pintores, muchas veces como resultado del viaje, que además refiere a un 
refinamiento de la cultura y de sus artistas. En la misma tradición inglesa fue 
significativo el denominado topographical art, el cual estuvo en apogeo en el siglo XVIII 
y XIX y cuyo interés por representar fielmente escenas de paisaje, arquitectura o 
ciudad se convirtieron en un impulso para un arte nacional. Uno de sus 
representantes, Paul Sandby (1731-1809) trabajo extensamente la acuarela, quien 
además fue uno de los fundadores de la Royal Academy of Arts en 1768.  
 
El siglo XVII es según, Kenneth Clark, el momento donde el paisaje comienza a ser 
pensando desde sus propios principios y reglas136. Pero es sin duda durante el siglo 
                                                
135 Clark, Kenneth, Landscape into Art, Penguin Books, London, 1949 (reprinted, 1961, p. 17.  
136 La discusión sobre los orígenes del paisaje es abundante. En investigaciones recientes, por ejemplo, 
Christopher S. Wood, ubica al pintor alemán Albrecht Altdorfer del siglo XVII como el protagonista 
indiscutible en el nacimiento del paisaje en la tradición occidental. Wood, Christopher, Albrecht Altdorfer 
and the Origins of Landscape, University Chicago Press, 1993.  
Por otro lado, no se puede dejar de mencionar someramente el paisaje en la cultura china. Considerada 
por muchos especialistas como una de las grandes tradiciones, el paisaje como genero independiente 





XIX cuando se convierte en “dominant art, and create a new aesthetic of its own”137. 
Dos categorías son cruciales para entender el paisaje durante estos siglos: las de 
sublime y beauty. Charlotte Klonk, propone la producción visual de dos artistas como 
mejor ejemplo para dilucidar el debate estético entre estas dos categorías: por un lado, 
Salvator Rosa (1615-1673) considerado como el ejemplo de paradigma de lo sublime, 
por el otro lado, la obra de Claude Gellé, llamado Le Lorrain, (1600-1682), calificado 
como el fundador de la pintura moderna de paisajes, cuya obra ha estado asociada 
con la categoría de la belleza. Al respecto, en una carta de Elizabeth Montagu (1718-
1800), importante mecenas de la época138 se refiere en los siguientes términos 
binarios a estos dos artistas: “After tea we rambled about for an hour, seeing several 
views, some wild as Salvator Rosa, others placid, and with setting sun, worthy of 
Claude Lorrain”139. 
 
En esta doble concepción del paisaje aparecerá tardíamente la noción de picturesque 
desde los escritos del reverendo William Gilpin (1724-1804). Pronto esta categoría va 
estar en vínculo estrecho con el paisaje y con la producción y reproducción de una 
visualidad relativa a los viajeros. Estas categorías van ser cruciales en la producción 
visual de los viajeros que visitaron Colombia en el siglo XIX. No se trata de unas 
categorías aisladas, desvinculadas, contrarios como se verá durante el capítulo la 
ambigüedad de cada una de estas, la amplitud de su carácter estético y filosófico 
tendrá unas consecuencias complejas. De la misma manera, entender estas 
discusiones artísticas es importante para entender el porqué del territorio como lugar 
por excelencia de pensamiento de los viajeros.  
 
Esta noción de Paisaje debe ser considerada lejos de la manera tradicional en la cual 
la naturaleza está en oposición a la cultura, contrario existen unas relaciones 
profundas entre estos tres términos constitutivos del paisaje de los que hablaba Sallis 
                                                
sociales y religiosos. Ver, Sullivan, Michael, Chinese Landscape Painting. Vol. II. The Sui and Tang 
Dynasties, University California Press, 1980.  
137  Clark, Kenneth, Landscape into Art, Penguin Books, London, 1949, reprinted, 1961, p. 141. 
138 Elizabeth Montagu fue una escritora y mecenas de las artes. En su casa celebró encuentros literarios 
y artísticos a los cuales acudieron personalidades importantes de su tiempo, como el pintor Sir Joshua 
Reynolds, quien realizó uno de sus retratos, Edmund Burke, David Garrick, Horace Walpole, entre 
muchos otros. Bending, Stephen, Great Retreats. Women, Gardens and Eighteeth-Century Culture, 
Cambridge University Press, 2013, pp. 135-172.   
139 Cita extraida de Klonk, Charlotte, Science and The Perception of Nature. British Landscape Art in 





y Clark. Las cosas generalmente de la naturaleza, el espacio que además lo crea y la 
tierra como elemento de auto representación. Pero en especial se entiende que el 
paisaje es un elemento constitutivo de la visión y por tanto está atado a unos 
fenómenos que en muchos casos son difíciles de ordenar. John Berger utiliza el 
concepto “ways of seeing” para reformular la idea de que la acción de ver es una 
“habilidad aprendida”. Mirar es diferente a observar (un vistazo versus una mirada fija) 
y la “vista es diferente a la visión”. Por ejemplo, en francés voir y regarder en italiano 
videre y guardare. En inglés, viewing como un mirar desinteresado contrario a 
witnessing que tiene la idea de que la presencia es importante. Todas esas cuestiones 
del lenguaje sobre la visión parten del hecho que existe un importante significado 
cultural que se da a partir de un sentido relacional con el mundo exterior. Según, Denis 
Cosgrove, uno de los intelectuales más importantes de la denominada geografía 
cultural, “la visión es a la vez una función fisiología y una capacidad imaginativa en la 
que de algún modo se presencian fenómenos no-materiales”. De ahí que el concepto 
de imaginación es importante por su relación con la visión. Ésta tiene la capacidad de 
crear imágenes que se recrean constantemente por medio de la experiencia dando a 
su vez vida a nuevos fenómenos culturales. En otras palabras, Cosgrove sostiene que 
todo este impulso de la visión será componente capital del ser humano que da cuenta 
de las relaciones entre lo humano y su entorno, en la construcción, entre otras, entre 
el hombre y la naturaleza: “La regulación social apunta a una estrecha relación entre 
el sentido de la vista y el comportamiento físico del cuerpo, entre palabras virtuales y 
materiales. No logramos entender del todo la naturaleza de esa relación, pero está en 
el centro de un intento histórico constante por parte de la cultura occidental de acercar 
incluso más si cabe la imagen visual y el mundo material”140.  
 
W.J.T. Mitchell argumenta que la mejor manera de pensar el paisaje es como un 
medio: “Landscape is not a genre of art but a medium” entre lo humano y lo no humano. 
En este sentido, es importante esa noción de comunicación, de enlace que hace el 
paisaje este entre estas dos esferas comúnmente separadas, entre lo humano y lo 
                                                
140 Cosgrove, Denis, Observando la Naturaleza: el Paisaje y el sentido europeo de la vista, Boletín de 
la Asociación de Geógrafos Españoles, Madrid, N. 34, 2002, pp. 63-80.  
Importante mencionar uno de los estudios más importantes sobre la Geografia Cultural, clave durante 
el desarrollo de algunos conceptos durante esta investigación del mismo Cosgrove, Social Formation 
and Symbolic Landscape, University Wisconsin Press, 1984 y Geography and Vision, Seeing, Imagining 





que lo rodea. En este caso, unas relaciones materiales, psíquicas, que son 
sustanciales para dilucidar como esta misma noción de Paisaje es de hecho un artificio 
antes de llegar a convertirse en objeto de la historia del arte o de la geografía141.  Por 
otro lado, el paisaje como “práctica cultural”, que expresa un valor, asociado a unas 
culturas y especialmente a la cultura imperial europea. Incluso el mismo Mitchell define 
el paisaje como el “sueño del imperio”. Él añade que los conceptos de espacio y lugar 
son cruciales para entender el paisaje, “quizás el más importante de las ideas de 
Lefebver’s y de Certeau’s es la expresión del poder en el paisaje como una 
manifestación de la ley, la prohibición, la regulación y el control – todo aquello que 
Lacan denomina como lo Simbólico”142. Haciendo eco a esta reflexión sobre el poder 
y el paisaje, el teórico entiende que hoy más que nunca se debe pensar los procesos 
históricos, políticos y estéticos del paisaje para dilucidar las relaciones que éste ha 
tenido en la creación de ciertas maneras identitarias nacionales, que en el caso 
colombiano han estado definidas a partir de la idea de una geografía eterna y fértil. 
“Sabemos desde Ruskin –afirma Mitchell- que la apreciación del paisaje como objeto 
estético no puede ser una ocasión para la complacencia o la contemplación sin 
problemas; más bien, debe ser el foco de una vigilancia histórica, política y (sí) estética 
de la violencia y los males en la tierra […]. Sabemos al menos desde Turner -quizás 
desde Milton- que la violencia de esta nociva visión está inextricablemente conectada 
con el imperialismo y el nacionalismo. Lo que sabemos es que el paisaje mismo es el 










                                                
141 Andrews, Malcom, Landscape and Wester Art, Oxford University Press, 1999, p. 1.  
142 Mitchell, W.T.J. Landscape and Power, Second Edition, The University Chicago Press, 2002, p. 10. 
Traducción personal.   









1. La obra del viajero como un montaje de la memoria 
 
No se puede entender las imágenes de los viajeros sin pensar en el archivo, la 
memoria y el montaje. El acto de examinar las imágenes lleva consigo el ejercicio de 
crear un archivo. El archivo de las imágenes está lejos de considerarse como una 
mera acumulación, objetiva y clasificatoria, que solo se refiere al pasado, contrario, en 
palabras de Derrida, el archivo está vinculado con la experiencia de la promesa: “Lo 
que el archivo habrá querido decir no lo sabremos más que en el tiempo por venir”144.  
El archivo se enfrasca en un inmenso rango de imágenes, de lagunas, de cenizas, 
que refieren a una arqueología y, especialmente, a una manera de crear un montaje. 
Didi-Huberman considera que el desafio de la imagen está vinculado con la frecuente 
asociación de vernos enfrentados en un “inmenso y rizomático archivo de imágenes 
heterogéneas” que en muchos casos es difícil de analizar, de organizar. Para éste, la 
imaginación y el montaje son dos maneras que desafían una mirada de la imagen que 
está basada en una perspectiva arqueológica, cuyo riesgo es poner fragmentos uno 
con los otros de cosas “sobrevivientes, necesariamente heterogéneas y anacrónicas 
debido a que proceden de sitios separados y de tiempos separados por las 
lagunas”145. 
 
En el siglo XIX, los viajeros crean sus propios atlas de imágenes y textos a partir de 
unos montajes, como dispositivos de memoria, de una memoria que está vinculada 
con un movimiento de construcción y a la vez su efecto de la añoranza, del olvido. 
Frederich Church (1826-1900), viaja a Colombia en 1853 y su recorrido deja más de 
cien bocetos realizados en cada uno de los parajes que visita146. Sus bocetos son 
                                                
144 Derrida, Jacques, Mal de archivo. Una impresión freudiana, Editorial Trotta, Madrid, 1997, p. 45.  
145 Didi-Huberman Arde la imagen, Ediciones Ve s.a. de e.v, Oaxaca, México, 2012, p. 20.   
146 En 1914, el hijo de Frederich Church, Louis Palmer Church donó más de 700 dibujos al Cooper-
Hewitt National Museum of Design de New York. Entre estos dibujos, se encuentran los de su primer y 
segundo viaje a Sur América. Las cartas y los otros diarios relativos a su primer viaje a Colombia en 





equiparables a unos sofisticados montajes. Unas obras en las que el cuerpo del viajero 
no está aislado, contrario es a partir de su cuerpo que la obra adquiere su sentido. 
Church recorre los mismos pasos de Humboldt, pero en especial como ningún otro 
deja huellas de los sitios que visita y del momento preciso en el que sus obras cobran 
vida. Los bocetos se convierten en unos espectros de la memoria. El boceto como una 
pieza vinculada a la intimidad, a lo personal, a unas relaciones que sugieren unas 
tensiones entre el interior y el exterior. El boceto se guarda, es delicado, pequeño y 
frágil. El boceto no se expone, no se cuelga, habita para ser admirado, casi como una 
reliquia que es observada solo por su creador. Es al mismo tiempo único, necesario, 
irrepetible, pero de ninguna manera esencial a la hora final, aunque siempre 
vinculante. El boceto en este sentido está en proceso continuo de la mirada, del 
acontecimiento. Es corpóreo y, por tanto, está vinculado al acto del montaje, como 
colección de muchas visiones. El boceto tiene una dimensión fuertemente 
antropológica, relacionada con las emociones, las pasiones (el pathos) en el que se 
entiende este objeto no como una copia de una realidad que se desprende a los ojos, 
sino como un montaje en un sentido warburgiano, del pathosformel (pathos y formel, 
corporeizar hacer visible un movimiento) en donde no es posible diferenciar con 
facilidad entre creación y performance, entre original y repetición147.  
 
Es conocida la importancia que en el pensamiento de Warburg tiene los detalles, de 
ahí su conocida afirmación “el buen dios habita en los detalles”. De la misma manera, 
esas relaciones entre lo particular y lo general hacen parte de su pensamiento no 
como unas esferas deductivas/inductivas. El fragmento no está incompleto, no está 
quebrado, no necesita reunirse, ni completarse. Didi-huberman afirma que la intención 
de Warburg nunca fue descifrar un jeroglífico sino la producción del mismo148. De esta 
manera, el fragmento no es una excusa para buscas significados veladas de las obras, 
ni para identificar formas representacionales directas. “El detalle es entendido a partir 
de sus efectos de intrusión, de excepción, de su naturaleza singular; se buscan, a 
                                                
cultural dedicado a resguardar la obra documental, pictórica, así como sus objetos personales, sus 
colecciones materiales, etc.  
147 Warbug, Aby, El renacimiento del paganismo: aportaciones a la historia cultural del Renacimiento 
europeo, Madrid, Alianza, 2005. Becker, Colleen, "Aby Warburg's Pathosformel as methodological 
paradigm". Journal of Art Historiography , N 9, 2013.  
148 Georges Didi-Huberman, La imagen superviviente. Historia del arte y tiempo de los fantasmas según 





través de él, precisamente aquellos rasgos que pueden suscitar la perplejidad y la 
complicación”149.  En otras palabras, unos montajes en los cuales las imágenes no 
son formas que pretenden inducir o deducir unos principios de representación. La 
imagen y su representación no se debe entender como el vínculo entre el significado 
y el significante.  Para Didi-Hubermann la mejor manera de entender las imágenes es 
en su carácter dialéctico, dialogal, basado en un síntoma que a la vez refiere al olvido. 
En este sentido, tanto para Warburg como para Benjamín las imágenes están 
marcadas por sus tensiones, por estar vinculadas por situaciones impuras. “Uno 
tropieza con una imagen – afirma Buck-Morss-, uno la encuentra sin que ella se haya 
perdido. Se podría aseverar que ella está más cómoda ‘rodando a lo largo y ancho del 
mundo', que una imagen es promiscua por naturaleza"150.  
 
 
2. Cuerpos elevados: los bocetos de Frederic Church en el Tequendama  
 
 
Los bocetos tuvieron un largo trayecto histórico antes de convertirse en un tema de 
discusión de los teóricos de las artes. En el siglo XVIII, Denis Diderot (1713-1784) 
logró desafiar una amplia discusión a favor de los bocetos que sería un punto de 
quiebre para la producción y el estudio de las artes en los siglos posteriores. En una 
de sus famosas críticas a los salones parisinos expone con contundencia las razones 
por las cuales los bocetos a pesar de que son obras parcialmente inacabadas 
representan la experiencia más intensa del artista:  
 
Pourquoi une belle esquisse nous plaît-il plus qu’un beau tableau?  C’est 
qu’il y a plus de vie et moins des formes. A mesure qu’on introduit les 
formes la vie disparaît 151  
                                                
149 Urueña, Calderon, Juan Felipe, El montaje en Aby Warburg y en Walter Benjamin. Un método 
alternativo para la representación de la violencia, Editorial Universidad del Rosario, 2017, p 45.  
150 Susan Buck-Morss, " Buk-Morris, Susan, Estudios visuales e imaginación global", Antípoda 9 (2009), 
p. 32. 
 
151 Diderot, Dennis, Oeuvres de Denis Diderot, Salons III, A. Paris Chez J.L.J Briere, Libraire, 





[¿Por qué un hermoso boceto nos complace más que una hermosa 
pintura? Es que hay más vida y menos formas. A medida que 
presentamos las formas, la vida desaparece]. 
 
 
Las formas fragmentarias de una obra están vinculadas más a la experiencia, al 
cuerpo y a la imaginación: “et mon imagination fait le rest”152. La misma etimología 
refiere a esa conexión. La palabra en todas sus variantes proviene del griego en tres 
acepciones: skhédios, hecho de repente, de improviso, skhedón, cercano a, y ékhó 
de sujetar, sostener. El viajero tiene como misión estar en el lugar o “being on the 
spot”, término que usa Barbara María Stafford, para referirse a la importancia de la 
experiencia física y al fenómeno del “acontecimiento” que, según la autora, está 
vinculado con la idea de la infinitud.  Los viajeros aprendían a través “de la inmersión 
de la mutabilidad del mundo material al capturar en bocetos atmosféricos los efectos 
o procesos transitorios específicos de un momento determinado "153.  
 
Frederich Church no sólo va estar “on the spot” como lo habían hecho muchos otros 
viajeros, sino que a diferencia de los demás su viaje por Colombia dejó innumerables 
stkeches hechos en el lugar mismo del acontecimiento. Church viaja a Colombia a los 
26 años cuando ya había sido alumno del aclamado paisajista Tomas Cole (1801-
1848) fundador de Hudson River School154. Su aprendizaje como artista con seguridad 
lo había llevado a concebir la obra en un proceso en el que los sketches eran parte 
primordial de su práctica como artista. El uso de los bocetos fue importante a lo largo 
de su carrera y fue parte esencial en la creación última de sus obras en óleo. Su 
producción es vastísima y hoy día hay un compendio de aproximadamente dos mil 
bocetos que produjo a lo largo de su prolífica carrera como artista. En el caso de sus 
bocetos realizados en la visita a Sur América, estos fueron empleados para sus 
colosales paisajes, como en el caso de The Heart of the Andes, el cual se convirtió en 
uno de los símbolos de la pintura de paisaje americana del siglo XIX.  
                                                
152 El libro de Elizabeth Wanning Harris, The Unfinished Manner: Essays of the fragment of the Later 
Eighteen Century, The University Press of Virginia, 1994, realiza un exhaustivo análisis de la noción de 
fragmento y de la importancia en las artes y la literatura.  
153 Stafford, Barbaria, Maria, Voyage into Substance, Art, Science, Nature, and the Ilustrated Travel 
Account, 1760-1840, The MIT Press, Cambridge, 1984, p. 426. Traducción personal.  
154 Ver, Howat, John K, American Paradise: The World of the Hudson River School. New 






El viaje a Sur América para Fredrich Church fue trascendental para su carrera como 
pintor. Su paso no sólo estuvo marcado por los cientos de bocetos que dibujó, sino 
también por los diarios en inglés y en español, y sus numerosas cartas que escribió y 
envió a sus familiares a los Estados Unidos. Desde el día que arriba al puerto de 
Barranquilla, el artista compuso a sus hermanas y madre una especie de diario 
epistolar155. En sus cartas existen varias menciones sobre su oficio de dibujante, del 
sentimiento que significaba el quehacer de artista en medio de la geografía americana 
y el hecho de poder apreciar con sus propios ojos aquello que tanto había leído en los 
libros de Humboldt156.  
 
Humboldt en su Cosmos, Ensayo de una descripción física del mundo (sugestivo que 
la traducción al inglés se use la palabra “sketch” A Sketch of a Pshysical Description 
of the Universe) proponía que el arte del paisaje debe hacer énfasis en condensar 
diferentes formas, “el esfuerzo de conectar estos varios elementos forma el último y 
más noble objetivo del delineative art”157. En otras palabras, el arte del paisaje confluía 
en la idea de la creación de un todo: “las imágenes dispersas ofrecidas a la 
contemplación de los sentidos, a pesar de su número y diversidad, se fusionaron 
gradualmente en un todo concreto [. . . ]. La naturaleza terrestre fue concebida en su 
generalidad”158. A pesar de que Humboldt no está a favor de la pintura al aire libre, si 
                                                
155 Estrella de Diego afirma en su libro sobre el viaje que las cartas que fueron tan importantes para 
estos viajeros y son indicios de dos cosas importantes: la memoria, la fragilidad que implicaba vivir 
siempre en el presente, y por otro lado, la paradoja de sentir que nunca se dejaba del todo el hogar, 
una idea de estar en el lugar, pero no pertenecer. De Diego, Estrella, Travesías por la incertidumbre, 
Seix Barral, Barcelona, 2005.  
156 Varias son las investigaciones que mencionan esa relación importante que habían producido los 
libros de Humboldt para el joven pintor. Church ya antes de su viaje había leído Personal Narrative of 
Travels to the Equinoctial Regions of the New Continent During the Years 1799-1804, traducido en 
inglés y publicado en Londres en 1825 y también sus Aspects of Nature, el más popular de los libros 
del alemán en su tiempo. Por otro lado, el mismo año de su viaje, en 1853, con el que se cree que 
además recorre Colombia y Ecuador, recibe la edición inglesa de Cosmos: A Sketch of a Pshysical 
Description of the Universe. Según, John Howat, se trata del libro que más influenciaría a Church en su 
decisión de realizar el viaje a las Américas. Howat, K. John, Frederich Church, Yale University Press, 
New Haven, 2005, pp. 43-58.  
157 Humboldt, Cosmos A Sketch of a Pshysical Description of the Universe, John Hopkins University 
Press, Vol. 2, pp. 82-83.  
158 Chunglin Kwa demostrará que este pensamiento de Humboldt estará en tono con las diferentes 
visiones que había escrito Rousseau acerca del paisaje. Citan, por ejemplo, la siguiente afirmación: “All 
individual objects escape him; he sees and feels nothing but the unity of all things”. Chunglin, Kwa, 
Alexander von Humboldt, invention of the natural’s landscape, The European Legacy, Vol. 10;2, 2007, 





recomendaba a los pintores de paisajes hacer bocetos a color (coloured sketches) 
directamente desde la naturaleza, pues de esta manera el artista podía tener detalles 
realistas para emplear en sus obras futuras. A su retorno, el artista podía crear 
“imágenes más elaboradas” en el estudio que reflejarán la capacidad imaginativa y “la 
fuerza de idealizar el poder mental”159. Pablo Diener ha anotado con suspicacia como 
Humboldt está más cercano a la tradición de los artistas del neoclasicismo que de 
aquellos contemporáneos suyos del romanticismo como Turner, Constable o 
Friedrich, a quienes, paradójicamente, ignoró en sus continuas alusiones al arte de su 
época160.  
 
Los bocetos de Church son más que simples tomas rápidas de una hábil pintor que 
se sienta en el momento preciso del viaje. Un ejemplo, especialmente importante, son 
sus obras realizados a orillas del Salto del Tequendama, una catarata de agua que 
había encantado desde el período colonial a todos sus espectadores, y que incluso 
Humboldt la había inmortalizado en una de sus láminas [Figura 19].  
 
                                                
159 Raab, Jennifer, Frederic Church, The Art and Science of Detail, Yale University Press, New Haven, 
2015, p. 46. Traducción personal. Ver también en el caso de la refencia sobre los bocetos a color en 
Humboldt, Humboldt, Cosmos A Sketch of a Pshysical Description of the Universe, John Hopkins 
University Press, Vol. 2, p. 452.  
160 Pablo Diener, ‘‘Humboldt und die Kunst,’’ in Alexander von Humboldt: Netzwerke des Wissens, 
















Figura 19. Alexander von Humboldt (1769–1859) / Wilhelm Friedrich Gmelin (1745–1821). Chute du 
Tequendama, 1810, Engraving and etching on paper, 56.5 x 39.7 cm (Humboldt, Alexander von. Vues des 







Ahora bien, este escenario natural americano se había convertido en un lugar por 
excelencia donde se podía experimentar en el propio cuerpo la inigualable sensación 
de estar en los trópicos. Church visito la catarata dos veces, pues la primera el mal 
tiempo no le dejo realizar ninguna de sus obras. Incluso en el siglo XIX este lugar 
estaba arropado con toda clase de metáforas sobre su geografía y el significado 
individual del encuentro y la importancia entre una consumación del hombre y la 
naturaleza en este lugar como se leen en una de las cartas que Church enviaría a sus 
familiares contando detalles precisos de su experiencia en el Tequendama:  
 
I have been twice to the Salto or falls of Tequendama which is a most 
wonderful cataract. The river Bogotá suddenly breaks through a gap in 
the mountains and falls in one unbroken sheet into a terrific chasm of 670 
[actually 475] feet and then descends in a series of waterfalls and 
cascades about as much more. At the top of the fall you are in what is 
called the cold country with the trees, plans and fruits of temperature 
climates: at the bottom grow palms, oranges, etc. The clouds formed by 
evaporation from the falls sometimes cover the mountains for miles and 
entirely prevent a view of the falls. The descent to the foot is very difficult, 
but Mr. Gooding, an American gentleman here, and myself undertook it 
and a native gentleman Señor Urdinato procured seven peons or guides 
for us and accompanied us himself. First we descend into the warm 
country and then traced the stream up, the peons with their machetas (or 
long heavy knives) and axes cutting away the matted branches, roots, 
vines, etc. which entangle themselves so obstinately in a tropical country. 
Our course was crooked one owing to the necessity of being obliged to 
climb up the sides of mountains to avoid precipices but in spite of all 
difficulties we went along very readily and arrived at the foot of the falls. 
At some little distance I made a sketch in pencil and also one as 
near as the spray would allow me to see. Near the cataract below a 
perpetual and heavy rain falls which causes a number of rivulets, 
which run among the rocks into the main river: Owing to the 
tremendous evaporation the river below is not more than half as 





French machine and made a cup of tea Mr. Gooding and myself 
close to the cataract161.    
 
 
Los bocetos de Church sobre el Tequendama dejan entrever que el ejercicio suyo es 
de quien quiere experimentar la caída del agua no desde no desde la cima, no desde 
la orilla, sino en el interior, en su profundidad, en la verticalidad que ofrece la mejor y 
la más viva de las experiencias162. En la orilla no se puede sentir, solo ver, solo 
disfrutar el panorama que ofrece el rio, la caída del agua y la distancia infinita, al 
contrario, Church no realiza sus bocetos (como la gran mayoría de sus 
contemporáneos que remiten a la imagen de Humboldt) desde la cúspide, él baja, 
penetra la selva, hace un camino y ahí mismo realiza sus bocetos, ahí mismo él se 
presenta [Figura 20]. En la imagen se puede percibir a un minúsculo hombre arropado 
con una ruana mirando la caída del agua, mientras su cara seguramente está 
empapada por las minúsculas partículas que se disuelven el aire. Unas rocas 
sostienen su pequeño cuerpo y ese blanco (realmente es azul y rosa del gouache) 
crea las poderosas formas del agua. No solo la expresividad del boceto es elocuente, 
sino también su materialidad en la que este efecto del agua envuelve todo el 
sentimiento que contiene la obra. La vegetación está ausente y en este caso la 
comunión entre el hombre y la naturaleza no parece pertenecer a ningún tiempo 
histórico, sino lo contrario a un tiempo eterno, que se revela por medio de la 
naturaleza163. No se puede dejar de mencionar que Church era un hombre 
profundamente religioso y sin duda este tipo de visiones pudieron ser asociadas con 
todas unas alegorías morales y religiosas. Así, en este boceto además de una 
narrativa de la exploración del viajero quien está en el medio de una naturaleza 
                                                
161 FEC, Frederic Church, N. 67 x 18.36, Olana State Historic Site. Resaltado es del autor.  
162 Jennifer Raab en su reciente libro sobre Church sostiene como algunas de sus obras más 
importantes van a estar construidas desde la verticalidad. Por ejemplo, afirma, que de “The Heart of the 
Andes is constructed on a more vertical axis and privileges depth over linearity”. Raab, Jennifer, Frederic 
Church, The Art and Science of Detail, Yale University Press, New Haven, 2015, p. 80.  
 
163 Church era un hombre religioso y como su maestro Cole consideraba “those scenes of solitude from 
which he hand of nature has never been lifted” Existe entonces una idea de tocar, de experimentar 
aquellos lugares aquellos espacios que hacen referencia al origen, a la creación. Citado en Novak, 
Barbara, Nature and Cultura. American Landscape and Painting 1825-1875, Oxford University Press, 
2007, p. 41. Por otro parte, es importante la relación que existe en el siglo XVIII entre lo sublime y la 





edénica, se encuentra unas evocaciones sobre sujeto que se interroga por su propia 
existencia, pues ayudado por esa escenografía consigue puede pensarse a sí mismo. 
Este hombre civilizado solo encontrará respuestas a sus más profundas búsquedas 












En un segundo boceto sobre el Salto del Tequendama, Church ofrece una fantástica 
mirada de su naturaleza [Figura 21].  La inmediatez de su anterior boceto ha sido 
conducida hacia unas formas más concretas. La caída, la espesura y el recorrido del 
agua, por un lado, y la exuberante vegetación que rodea el rio, hacen parte de la obra 
que más que un boceto parece la preparación de una pintura.  La profundidad y cierto 
realismo está dado por esos espacios coloreados en el boceto (Las nubes, el agua, 
así como en pequeños espacios de la imagen). Sin embargo, la novedad en esta obra 
(en extensión ningún otro viajero del que se tenga noticia lo hizo) fue la escritura sobre 
el boceto. Leamos que escribre Church sobre el boceto sobre el Tequendama: 
 
A beautiful clear green/ b dull green/ c fine russet reddish/ and orange/ 
all the rock to the right is beautifully/broken with vines, moss, weeds, 
large leaved plants..(?)/ 
2 yellowish soil or rock 
3 In sunlight, the rest of the hill in shadow 
4 Ochrous yellow, bright 
5 gray 
6 light gray 
7 reddish orange 
8 purplish gray with/ masses and streaks of 7. 
" Bottom right: "There was a splendid effect of the/whole picture in 
shadow with the exception of the /left as far as 4, 5, and 6 (?). 
 
Figura 20. Frederic Edwin Church, Vertical view of the Falls (46.5 x 32 cm). Graphite, brush and 
white, blue, and pink gouache, brush and brown wash on gray paper, Cooper-Hewitt, National 












Figura 21. Frederic Edwin Church, Tequendama Falls (16 x 22 cm). Graphite, brush 
and white, and white gouache, graphite on light brown wove paper, Cooper-Hewitt, 






La escritura de Church en los bocetos es parte esencial de su actividad como 
dibujante. En la gran mayoría de sus obras realizadas en su viaje de 1853 deja estas 
notas que son frases, números, letras o expresiones. En otras palabras, su escritura 
deja una marca, una señal de reconocimiento, de la acción de observar, de ver, de 
tomar nota mental de aquello que no pudo dejar pasar desapercibido. Sus notas 
parecen unas huellas, unos signos que solo el pintor los puede volver a abrir como 
una caja de pandora. La escritura entonces actúa como un espacio de la fragilidad de 
la memoria.  El boceto se convierte en una escenografía, en un montaje de aquello 
que el pintor asegura haber visto. La imagen no es suficiente, el boceto se convierte 
en su interlocutor, en el medio de creación continúa, unos fragmentos que de ninguna 
manera van a ser replegados en su estudio de regreso. Al contrario, son extractos que 
ayudan a pensar y rehacer sus nuevas obras.  
 
¿Cuál parece la obsesión de Church? Paradójicamente no es la línea, es el color. Un 
color que se convierte en materia de las más extravagantes variaciones como los 
ochos que menciona en su boceto (Green, dull Green, russet reddish, orange, 
yellowish, ochrous yellow, gray, pursplish). Este interés obsesivo por pensar el color 
en sus múltiples formas, está relacionado con la idea de opacidad como componente 
visual de la visión, que para Jonatahn Crary es parte esencial de las ideas que Goethe 
considera sobre el color: “Si el discurso sobre la visualidad de los siglos XVI y XVIII 
reprimió y ocultó todo aquello que pudiera amenazar la transparencia del sistema 
óptico, Goethe apunta hacia su inversión, al proponer la opacidad del observador 
como una condición necesaria para la aparición de los fenómenos. La percepción 
acontece dentro del ámbito de lo que Goethe llamó das Trübe: lo turbio, lo nublado o 
lo sombrío. La luz pura y la pura transparencia se encuentran ahora más allá de los 
límites de la visibilidad humana”164. Es, entonces, crucial el lugar de lo subjetivo y lo 
psicológico que hace parte desde luego del advenimiento de una subjetividad humana 
que nacen en el interior del cuerpo. Tal como lo afirma en una carta, el mismo Church  
“you can scarcely imagine the strange effect that so rare an atmosphere has upon the 
body” (53) [apenas se puede imaginar el extraño efecto que tiene la atmósfera en el 
cuerpo].  
 
                                                
164 Crary, Jonathan, Las técnicas del observador. Visión y modernidad en el siglo XIX, Cendeac, Murcia, 





Esta relación del cuerpo con los bocetos de Church tiene un claro vínculo con la 
relación con el espacio, y en especial con esa idea de distancia entre el sujeto, el 
objeto, el ojo, la naturaleza. Si en el primer boceto, se veía un acento íntimo, una 
relación casi intrínseca con el Salto del Tequendama, existe un desplazamiento y la 
mirada se va volviendo cada vez más apartada, distante, inaccesible. En los siguientes 
bocetos [Figura 22 y 23] la calidad de la experiencia se va trasladando a la mirada 
panorámica de la caída del agua. Y de esta manera su visión del Salto del 
Tequendama parece determinada por esa relación que el cuerpo del viajero, del artista 
entabla con su objeto de estudio. En este caso, la catarata más importante del país, 
símbolo de su exuberancia natural pasa a ser un objeto que atrae a Church en el que 
los fragmentos de sus bocetos, sus escrituras, sus pedazos coloridos pretenden 
entablar una relación diferente, no desde la totalidad de la mirada, sino desde los 
afectos que el americano imprime en cada uno de sus bocetos, en cada una de las 













Figura 22. Frederic Edwin Church, The Fall of Tequendama, near Bogotá, 1953, 45,9 x 
























Figura 23. Frederic Edwin Church, Tequendama Falls (16 x 22 cm). Graphite, brush 
and white, and white gouache, graphite on light brown wove paper, Cooper-Hewitt, 








3. Ensamblando el paisaje: Albert Berg y sus vistas sobre las 
cordilleras  
 
Existen pocas evidencias históricas sobre el paso de Albert Berg en Colombia, 
también son raras las menciones biográficas sobre este artista. Uno de los pocos 
documentos sobre esta figura se encuentra en la Biblioteca Nacional Alemana en 
donde aparece su profesión raidieren (grabador). También se sabe que fue editor de 
un libro sobre viajes al oriente asiático. El Staatliche Museen zu Berlin tienen en su 
colección tres litografías “originales”, que son exactamente las mismas imágenes que 
se publicaron en su libro. Giorgio Antei en su libro sobre viajeros asegura, 
desafortunadamente sin ninguna evidencia documental, que la obra de Berg se perdió 
durante los bombardeos de la Segunda Guerra Mundial en los entonces Museos 
Imperiales de Berlín165.  También el mismo ponen en boca de Agustín Codazzi (1793-
1859) una mención a la calidad insuperable de las obras que estaba haciendo Berg 
durante su visita en Colombia que comienza en 1848: “no cabía siquiera pensar en 
publicar los trabajos de Carmelo Fernández si llegaba a darse a conocer alguna de 
estas obras artísticas [Berg dibujos] de primero orden”166. 
                                                
165 El libro de Giorgio Antei, Guía de Forasteros, viajes ilustrados por Colombia 1817-1857 de 1995, es 
una publicación ambiciosa sobre viajeros e imágenes en el siglo XIX. Con una riqueza documental que 
pocas ediciones tienen, ocupan un lugar importante para los estudios de los viajeros. Sin embargo, 
como se trata de una publicación para un público amplio, muchas veces las referencias documentales 
no son del todo concretas o precisas.  
166 Antei, Giorgio, Guía de Forasteros, viajes ilustrados por Colombia 1817-1857, Seguros Bolívar, 
1995, p. 147.  
Agustín Codazzi es una figura importante en la historia de Colombia y Venezuela. Su celebridad se 
debe a ser el autor de las primeras obras geográficas modernas de la historia de estos dos países. En 
el caso de Colombia, fue el director de la Comisión Corográfica, un proyecto “científico” impulsado por 
el gobierno colombiano a mediados de siglo con el fin de cartografiar su territorio. Codazzi actuó como 
encargado. Desafortunadamente, el italiano murió antes de terminar el trabajo. Esta comisión contrató 
una serie de artistas para hacer dibujos y obras en situ en las diferentes regiones de Colombia (fueron 
básicamente 10 expediciones desde 1850 hasta 1859). Entre estos pintores se encuentran Carmelo 
Fernández, quizás el más conocido de todos, Manuel María Paz y Henry Price, este último viajero al 
territorio colombiano, de quien esta tesis hará mención más adelante. Al final de la expedición, las 
láminas producidas por todos estos artistas son una de las más importantes fuentes visuales en la 
historia colombiana. Hoy día la Biblioteca Nacional de Colombia alberga una colección de 151 de estas 
imágenes y están en el Registro Regional de la Memoria del mundo por la Unesco. En el capítulo cuarto 
se intentará hablar de las relaciones de esta cultura visual, especialmente la de la Comisión, con la de 
los viajeros en el siglo XIX.  
Sobre Agustín Codazzi, el trabajo más completo sigue siendo el de Sánchez Efraín, Gobierno y 






Berg es uno de los pocos artistas de profesión que viajó a territorio colombiano junto 
con Church, movido como el mismo lo asegura por la influencia de Humboldt. El libro 
está dedicado a Humboldt y a la vegetación. La obra de Albert Berg (1825-1884) está 
publicada en su libro Phisiognomie der tropischen Vegetation Süd-Americas, que se 
publica en Düsserldorf en 1854 y con una edición en inglés en Londres en el mismo 
año. Las imágenes de Berg están estructuradas como un álbum visual. Cada una de 
las trece imágenes hacen parte de esa fisionomía vegetal de Sur América (a decir 
verdad, es solo sobre Colombia). 
 
La primera lámina [Figura 24] está consagrada a la exuberancia de un paisaje 
extendido, infinito, de las cordilleras. Una imagen que se extiende hasta la vista de 
unos volcanes (el mismo afirma que se trata del Tolima). Sin embargo, en el en primer 
plano aparece una figura humana, en medio de esta naturaleza. En la segunda de 
estas imágenes [Figura 25], el espectador está dentro de este bosque americano, 
cuya vista al fondo sobresale esta montaña que parece iluminar todo el cuadro. Estas 
obras dialogan con una acuarela de Edward Mark, pues la obra es un imponente 
panorama, una vista de unas de las cordilleras [Figura 26]. En este tríptico, Mark nos 
ubica en el corazón de la naturaleza de los Andes, con una vegetación multiforme, 
extensa y rica en color. En primer plano, el ojo puede maravillarse por esa infinitud del 
paisaje: tres campesinos están en contemplación, uno de ellos contrario observa en 
dirección al espectador. De nuevo entonces, tanto en Church, como en Berg y Mark, 
la relación entre el paisaje y el humano es en extremo importante y en este caso es 








                                                
En el año 2008, la Biblioteca Nacional de Colombia publica un estudio preliminar que contiene hartos 
datos biográficos, especialmente de los protagonistas de la Comisión, titulado: La Comisión 








Figura 24. Berg, Alberg, Physiognomy of tropical vegetation in South America; A series of 
views illustrating the primeval forests on the river Magdalena and in the Andes of New 











Figura 25. Berg, Alberg, Physiognomy of tropical vegetation in South America; A series of 
views illustrating the primeval forests on the river Magdalena and in the Andes of New 



























Figura 26. Mark, Edward Walhouse (1817-1895), Vista al Valle de Guaduas, acuarela sobre 






Esta paradoja entre lo individual y lo general es una constante en la obra de Berg. Las 
trece imágenes publicadas en su libro son una especie de atlas que se dividen y cada 
una representa una vegetación especial, sin embargo, todas ellas se condensan en 
una sola [Figura 27]. De hecho, ya Humboldt se había referido a las zonas de 
vegetación como paisajes individuales que por medio de la abstracción podrían 
construir cierta unidad. Kwa Chunglin afirma, al respecto, que Humboldt no fue el único 
que tenía esta visión en la época, “Goethe ya años atrás aseguraba que la “verdadera 
poesía” está hecha para aquellos que veían lo general en lo particular. Y lo más 
probable es que Humboldt supiera del trabajo del importante teórico del proceso de la 
abstracción: Johann Caspar Lavater (1741-1801)”167. 
 
                                                
167 Chunglin Kwa, Alexander von Humboldt's Invention of the Natural Landscape, The European Legacy, 



































Figura 27. Berg, Alberg, Physiognomy of tropical vegetation in South America; A series of 
views illustrating the primeval forests on the river Magdalena and in the Andes of New 





Existe una relación importante entre lo general y lo específico en esta obra, que hace 
eco al juicio de Ralph Emerson (1803-1882) “Wrong is particular. Right is Universal”. 
El título de la obra de Berg no está lejos de ser una mera casualidad de palabras. 
Humboldt había llamado “the physiognomy” al estudio de la composición de un todo, 
que se refleja en lo que Laura Dassow denomina “ the face of the plant 
communities”168. Humboldt mismo creía que existía unas formas fundamentales de las 
plantas que muestran tener unos patrones arquetípicos universales. En su libro 
Ansichten der Nature (traducido al español como Cuadros de la Naturaleza) 
considerada una de sus más influyentes obras, está dividida a partir de vistas 
(Ansichten) de diversas clasificaciones geográficas: estepas y desiertos, selvas 
primitivas y volcanes, cada ocupando una categoría en el paisaje. De esta manera, 
Humboldt inicia su obra:  
 
“Al pie de las altas montañas de granito que desafiaron la irrupción de 
las aguas, al formarse en la época de la juventud de la Tierra el mar de 
las Antillas, comienza una vasta llanura que se extiende hasta perderse 
en lontananza. Si después de traspasar los valles de Caracas y el lago 
Tacarigua, sembrado de numerosas islas, y en el cual se reflejan los 
plátanos que sombrean sus orillas, se atraviesan las praderas en que 
brilla el suave y claro verdor de las cañas de azúcar de Tahiti , o se deja 
atrás la densa sombra de los bosquecillos de cacao, tiéndese y reposa 
la vista hacia el Sur sobre estepas que parecen irse levantando por 
grados y desvanecerse con el horizonte”. 
 
 
Humboldt piensa en términos pictóricos su aproximación al paisaje americano. El 
observador se ubica en una alta montaña y por medio de su visión empieza a apreciar 
una llanura que no tiene límites, de la misma manera esa densa capa de bosques que 
se desvanece en el horizonte. Alicia Lubowski considera que la imagen en Humboldt 
funciona como unas metáforas sobre la naturaleza169. Unas metáforas que son de 
                                                
168 Dassow, Laura, The Passage to Cosmos: Alexander von Humboldt and the Shaping of America, 
Chicago University Press, 2009, p. 48.   
169 Luboski, Alicia, The Picture of Nature: Alexander von Humboldt and the Tropical American 





orden de lo pictórico. En ese sentido, la mirada de Humboldt hacia la vegetación está 
mediada por una painterly gaze (mirada pictórica) tal como lo sostiene Chunglin 
Kwa170. Los tres conceptos científicos sobre la naturaleza en Humboldt están 
relacionados con ciertas analogías sobre lo pictórico: impresión total (Totaleindruck), 
vitalidad (Lebenskraft) y ordenamiento (La Géorapgie physique). La unidad de la 
naturaleza es quizás una de las ideas más importantes para el alemán. Humboldt 
pensaba que, en la pintura del paisaje por medio de una abstracción de una región, 
de ciertas zonas, se podría aprehender la totalidad (Totaleindruck) de la naturaleza, 
en una completa armonía.   
 
La obra de Berg está apoyada por ciertas formas que representan la vegetación. Sin 
embargo, la obra acude como muchas otras de sus contemporáneas, especialmente 
aquellas que son panoramas, a una serie de vistas en las que la estructura del paisaje 
está en oposición entre aquellos elementos generales y aquellos que son individuales, 
los cuales en este caso podría ser la montaña, el rio y el valle. Existe un elemento más 
que causa cierta sorpresa: estos hombres en medio de esos inmensos paisajes. La 
figura humana es tan importante que se vincula a la estética misma del paisaje. Incluso 
en 1846, un año después de la obra de Mark, anteriormente mencionada, existe una 
copia de ese Valle de Guaduas en la cual se puede apreciar como el paisaje en el 
horizonte ya plenamente acabado está en contraste en primer plano con esta figura 
de un hombre, suspenso, inconcluso, en lápiz, como si fuera el elemento 






                                                
170  Chunglin Kwa, Alexander von Humboldt's Invention of the Natural Landscape, The European 


























Figura 28. Edward Mark (1817-1895), Valley Guaduas, Acuarela sobre papel, 17,5 x 25,3 







Esta presencia humana dentro del cuadro podría estar ligada a la importancia que 
para Humboldt tenía la experiencia. Era en la experiencia, por ejemplo, del viaje a 
zonas alejadas y con el contacto directo con la naturaleza en donde se podía acceder 
a unas vistas que remitían a todo aquello que era considerado bello y sublime; 
recordemos como Humboldt evocó en las costas de Venezuela el paisaje de la Mona 
Lisa. Humboldt en este punto rebate a Burke la idea de que el razonamiento científico 
es contrario al deleite de lo sublime. En Humboldt la precisión científica de un paisaje 
o la comprensión de la naturaleza a través de la pintura podrían generar una estética 
de los sublime. En este sentido, el estudio de la naturaleza como un todo, como una 
creación univoca, genera una serie de sentimientos como una “reflexión profunda”, un 
“sentido de la calma en la naturaleza” y también una idea de excitación de algo que 
se descubre, de un misterio de está por conocerse.  
 
¿Qué pasa con estos hombres en medio de estas naturalezas que se desprenden 
frente sus ojos? Para Burke es en el seno de la sociedad donde se generan varias de 
los atributos más importantes de lo humano: la simpatía, la imitación y la ambición. La 
simpatía está definida por una actitud del espectador (del sujeto), en una dialéctica 
entre la proximidad y la distancia; una especie de substitución. En esta asociación, la 
imitación aparece como una constitución natural. En otras palabras, la imitación es 
una especie de elaboración de la simpatía. Burke afirma que encontramos placer en 
imitar, sin intervención racional (aquí lejos de la ambición de Humboldt), haciendo eco 
al planteamiento aristotélico de que somos animales que imitamos. Sin embargo, 
Burke va más allá y propone a la imitación como el rasgo natural y social que 
constituye realmente la razón de lo que somos. En otras palabras, se entiende que la 
manera de relacionarnos con los objetos es inherente a lo social. Para Robert Doran 
existen unos valores sociales (que están vinculado con la figura del viajero) como la 
grandeza, la nobleza del espíritu y una subjetividad heroica están asociadas a la 
concepción de la elevación de un nuevo individuo: the buourgeois. De hecho, Isaac 
Kramnick, el biógrafo de Burke ubica su obra en un momento decisivo: “nada menos 
que una visión fundamental del gran punto de inflexión en nuestra historia: la 
transformación del mundo aristocrático al mundo burgués"171, cosa que bien podría 
                                                
171 Robert, Doran, The Theory of the Sublime from Longinus to Kant, Cambridge University Press, 2017, 





definir el momento mismo de Humboldt en París. Ese hombre burgués que realiza y 
que dialoga en las imágenes está al tanto de una doble tensión en su condición de 
sujeto: por un lado, ya con una visión más científica desde unas premisas empíricas 
y, por el otro, sus actitudes están atravesadas por unas teorías sobre lo fisiológico 
(reacciones de ciertos nervios generan ciertas sensaciones, las mismas que estaba 
teniendo Church en el Salto del Tequendama) que van a definir el concepto moderno 





































5. Los Andes como “The Rustic Corredor” 
 
Los viajeros recorrían cientos de kilómetros para experimentar el paisaje de la 
montaña, pero en especial su destino final ponía su mirada en los Andes. Los Andes 
se convierte en un objeto fetiche visual de los viajeros durante toda una época. Estar 
en la montaña significaba hacer verídica la experiencia intima de estar en una 
simbiosis que aludía a lo psicológico, lo religioso, y no menos importante aquello ligado 
a la cultura y a la economía. El viajero encuentra en la montaña un objeto alegórico 
que comporta tanto unas búsquedas y unas preguntas acerca de su propia 
individualidad, como también ante el desafío de una mirada sedienta por desvelar 
unas riquezas que están ocultas bajo esta maraña natural del paisaje americano. El 
viajero actúa como un arqueólogo en búsqueda de las cosas ocultas, de objetos 
preciosos, de un capital que está ahí pronto para ser revelado, descubierto. 
 
El libro de Charles Empson (1794-1861) South America; illustrating manners, customs, 
and scenery podría considerase como una de las publicaciones más ricas visualmente 
sobre el territorio colombiano hecha por un viajero172. Con un total de 12 imágenes 
coloridas la obra está lejos de competir con sus similares, especialmente las publicada 
por Gaspard  Théodore Mollien (1976-1872) y Albert Berg (1825-1884). El libro fue 
publicado en 1836 en una primera edición de lujo173. A pesar que la figura de Empson 
                                                
172 El libro tiene un título más extenso: Empson, Charles. Narratives of South America, illustrating 
Manners, Customs, and Scenery; containing also numerous Facts in Natural History, collected during a 
Four Years' Residence in Tropical Regions. 1836.  
173 La obra publicada finalmente apareció con 12 imágenes; sin embargo, la reconocida casa de 
subastas Arader Galleries de New York (considerada la más importante de mapas y libros antiguos, 
grabados, estampas y acuarelas, tiene una copia original de la publicación con 30 dibujos y 18 
acuarelas. Un número que excede el doble de los que se pueden observar en cualquier de las copias 
que se encuentran en algunas colecciones de las bibliotecas consultadas. La información consignada 
por la Casa de Subasta describe la compilación de imágenes: “Oblong folio (10 x 14 2/8 inches). 30 
EXCEPTIONALLY FINE drawings of which 18 are watercolor (no. 24 is in grisaille) and 12 are pencil 
(no. 21 faintly signed "Empson"), each with tissue guards (various sizes ca 7 x 9 inches), all mounted 
into an album, mounting leaves numbered 1-32 in a contemporary hand (no. 16 skipped in numeration, 
no. 31 removed). Contemporary dark green straight-grained morocco, with floral blind-tooled border and 
gilt-tooled frame, spine gilt, top edge gilt, pink silk markers (extremities a bit rubbed)”. Información 





es relativamente desconocida, se sabe con certeza que después de sus viajes por 
Colombia y Venezuela, se dedicó al coleccionismo, a ser merchant de libros de arte 
en la ciudad Newcastle-upon-Tyne y Bath. El año de la publicación de su libro, el inglés 
fue una figura prominente y sería considerado como un “picture dealer”174. Razón 
suficiente para entender las dimensiones de la edición en octavos y no quartos como 
sus contemporáneos, en otras palabras, en un tamaño de folio de 10x15 centímetros. 
El libro está divido en “twelve narratives” y como si no fuera poca esa alusión religiosa, 
la obra conmemora aquellas peculiaridades que según Empson pudo corroborar 
durante su experiencia personal como viajero a las Américas. Las Américas aquí como 
concepto extendido, abstracto que incluía todo un territorio simbólico. “A field so rich, 
- afirma el autor en la introducción al libro- and so extensive, proved and irresistible 
temptation to the scientific man; the produce and commercial demands of so vast a 
continent were nor less attractive to the merchant, while scenes of grandeur and 
beauty offered the most fascinating allurements to the imagination of the enthusiast”175.   
 
La materialidad de esta obra está envuelta en un proceso más lento y soportado por 
una serie de selectos agentes en la fase de impresión. El libro tomó casi tres años 
después de su viaje a América, contario por ejemplo al exitoso caso de Mollien, cuyo 
diario se publica en 1824 en francés pocos meses después de su regreso a Paris. 
Esta obra además se tradujo al inglés el mismo año y al italiano un año después. Está 
celeridad por publicar hace parte de un proceso en el siglo XIX en el cual la literatura 
de viajes se volvió una cuestión de espectacularidad temporal; el tiempo debía 
corresponder con el del lector y el del viajero. Para Johannes Fabián, además estos 
libros de viajes corresponden con una noción especial del explorador, y para la época 
la “exploración era la historia, porque hacía la historia”176. El afán por la impresión 
también generó que el tráfico de imágenes fuera parte esencial entre los viajeros, los 
artistas, los dibujantes, litógrafos, etc. Este intercambio material se intensificó en el 
seno de los países que visitaban, y pone además en evidencias los procesos de 
                                                
174 Anonymous. The Bath Directory. H. Silverthorne, Bath, 1841 y 1846. P. 141. 
175 Empson, Charles. Narratives of South America, illustrating Manners, Customs, and Scenery, The 
Rustic Corridor, London, Printed by A.J Valpy, Red Lim Court, Fleet Street, and Published for the author, 
1836, p. 9.  
176 Johannes, Fabian, Out of Our Minds, Reasons and Madness in the Exploration of Central Africa, 





transformación, modificación y alteración que los que la imagen se vio envuelta177. 
Empson, por su parte, deja claro que su libro está publicado con imágenes obtenidas 
del natural, sugiriendo que son de su propia autoría, aunque realmente solo una de 
estas tiene su firma178.  
 
Por su parte, la tercera narrativa del libro de Charles Empson se titula The Rustic 
Corridor y está consagrada a la naturaleza de los Andes [Figura 29]. La imagen que 
acompaña esta sección es una vista panorámica de este sistema montañoso, cuya 
mirada se concentra alrededor de tres altas montañas nevadas179. La obra presenta 
dos planos claramente identificables: por un lado, un mirador donde las personas 
observan en dirección al paisaje (unas más cercanas a una estructura de madera y 
otras a lo lejos en los límites de un balcón); por otra parte, un amplio espacio 
constituido por esa fértil naturaleza montañosa. La imagen está construida con una 
ponderación cuidadosa que enmarca varias estructuras como ventanas cuadradas o 
rectangulares que juegan con la visión del espectador y la mirada de ese grupo de 
personas que están en la imagen. Todo parece confluir en un ilusorio balance donde 
la naturaleza está en perfecta armonía.  
 
                                                
177 No cabe duda que esta publicación debió significar mucho para la trayectoria de Empson, no sólo 
como viajero, sino también como autor de un libro ilustrado, que por lo demás dio sus frutos, pues 
para finales de siglo ya aparecía en importantes catálogos como el de la Biblioteca de la Royal 
Geographical Society en Londres177. El catálogo de la Geographical Society de Londres de 1895 
contiene un dato interesante a propósito de los viajeros.  
Además de contener un listado por orden alfabético, publica tres apéndices, el primero de ellos titulado: 
“Collections of Voyages and Travels”, un largo apartado de más de cien páginas de títulos de libros 
sobre viaje y viajeros. En el caso de los libros de Colombia, además de Charles Empson, estaba el de 
Isaac Holton, New Granad: Two months in the Andes, 1857. John C. Trautwine, Rough Notes, 
Exploration exploration for an inter-oceanic canal route by way of the rivers Atrato and San Juan, in 
New Granada, South America, Philadelphia, 1854. Cochrane, capt. C.S. Journal of a Residence and 
Travels in Colombia, during 1823-1824, 2 Vol, map and plates 8, 1825. Mollien G. Travels in the 
Republic of Colombia. Translated from French, 1824. Hall, Col. Francis, Colombia in its present State 
in respect of Climate, Map. 8, 1827.    
178 Los editores del libro, Messrs. Ackermann and Co., para la época eran considerados “Printsellers to 
the Magesty and the Royal Family”178. A propósito, estas son las primeras indicaciones del autor:  
“Twelve coloured Fac-similes of Drawings, from Sketches made at the various localities, to illustrate 
the following NARRATIVES, mounted on tinted paper, and enclosed in a suitable portfolio, Price TWO 
GUINEAS, are published by Messrs. Ackermann and Co., Starnd; and Charles Tilt, Fleet Street London” 
Como se puede ver en en Bent’s Monthly Literary Advertiser and Register of Engravings, Works, on 
the Fines Arts, February 10, 1834, p. 31. 
179 Esta obra muy seguramente hace referencia a los nevados del Tolima, del Ruiz y de Santa Isabel, 
























Figura 29. Empson, Charles. Narratives of South America, illustrating Manners, Customs, 






El mismo Empson confirma que esta imagen está basada en un dibujo hecho in situ 
de su propia autoría [Figura 30]. La misma obra se presenta también en el interior del 
libro. Este sketch explicita esa distribución de la mirada a partir de aquella estructura 
de madera, en cuyo fondo se puede observar unas tímidas montañas. Una tercera 
obra hace referencia a esta misma temática. Es decir, se trata de tres obras que hacen 
parte de estas doce narrativas dedicadas a la naturaleza de la montaña andina [Figura 
31]. ¿Qué elementos comparten estas tres imágenes? Una pista se encuentra en el 
mismo texto que publica el autor. Empson se refiere de la siguiente manera a The 
Rustic Corridor: 
 
This sketch was taken from the corridor of a cottage built on the Eastern 
slope of the Andes. Travellers, to whom almost every portion of the globe 
is familiar, have acknowledge, while gazing upon this spot, that they 
never beheld such a sublime spectacle. The real foreground of this 
splendid panorama could not be represented by the pencil: the dark 
ravine into which you look, is beautiful beyond conception, extending to 
the very base of the snow-clad Cordilleras. There grew the graceful palm, 
with its plume-like foliage, groves of Bamboo, Tree ferns, Magnolias, 
Acacias, Cedars, and, towering above all, the mighty Almedron with its 
smooth silvery stem, straight and round as a Tuscan column, bearing 
aloft its noble clusters of pure white blossoms contrasting with the dark, 
dense foliage of its widely-spreading branches. A rapid, clear, and 
musical river, supplied by the gradual dissolution of the everlasting snow, 
under a cloudless sun produced a diurnal and perceptible increase of the 
mountain torrent, which sometimes fell in cascades, and sometimes, 
impeded by huge blocks of granite, expanded into broad lakes, and 
again, finding an uninterrupted channel, rolled onward beyond the scope 
of human vision180.  
 
 
                                                
180 Empson, Charles. Narratives of South America, illustrating Manners, Customs, and Scenery, The 
Rustic Corridor, London, Printed by A.J Valpy, Red Lim Court, Fleet Street, and Published for the author, 












Figura 30. Empson, Charles. Narratives of South America, illustrating Manners, 




















Figura 31. Empson, Charles. Narratives of South America, illustrating Manners, 





Empson muestra que la belleza que se desprende de la naturaleza americana, de su 
vegetación y del rio acompañan todo el esplendor de ese espectáculo natural. Él 
reconoce que los viajeros, “a quienes casi todas las partes del mundo le son 
familiares”, encuentran en ese lugar, en lo alto del mirador, un espectáculo sublime. 
En este lugar, el viajero no se puede resistir a esta pasión que está vinculada con la 
grandeza, el asombro, la admiración y el peligro. De hecho, John Dennis (1658-1734) 
quien será uno de los que reinterpeta la teoría de Longino, el precursor del término 
Sublime en la tradición occidental, sostiene que ciertas cosas del exterior pueden 
generar la belleza y otras generan lo sublime181. Él mismo lo insinúa en su diario sobre 
su viaje a los Alpes. 
 
I am delighted, ‘tis true at the prospect of Hills and Valleys, of flowery 
Meads, and murmuring Streams, yet it is a delight that is consistent with 
Reason, a delight that creates or improves Meditation. But transporting 
Pleasures follow’d the sight the Alps, and what unusual transport think 
you were those, that were mingled with horrors, and sometimes almost 
with despair182. 
 
Dennis refleja perfectamente en este párrafo la diferencia en el siglo XVIII entre belleza 
y sublime. Por un lado, los objetos naturales, solamente nos complacen, nos seducen, 
nos deleitan, como él mismo lo afirma produce un efecto de meditación. Contrario, 
solo en los Alpes se puede encontrar ese placer que se fusiona con lo que él denomina 
el horror, es decir, solo en las grandes montañas se puede encarnar lo sublime. Es en 
este espacio donde la afección es tan profunda que podemos experimentarlo.  
 
 
El viajero entonces experimenta está pasión del asombro durante su recorrido por la 
montaña. Una admiración que como apunta Dennis está vinculada con el horror que 
                                                
181 Existe una extensa bibliografía al respecto, pero solo mencionaré los libros que fueron de apoyo 
invaluable para cierta comprensión del tema. Axelsson, Karl, The Sublime: Precursors and British 
Eighteenth-Century Conception, Peter Land, New York, 2007. Brady Emily, The Sublime in Modern 
Philosophy: Aesthetics, Ethics, and Nature, Cambridge University Press, 2013. Lyotard, Jean-François, 
Leçons sur l’Analytique du Sublime, Galilée, Paris, 1991. Marin Louis, Sublime Poussin, University 
Stanford Press, 1994 y Doran, Robert, The Theory of the Sublime from Longinus to Kant, Cambridge 
University Press, 2015.   
182 Dennis, John, The Critical Works of John Dennis, 2 vols. Ed. Edward Niles Hooker, Baltimore, John 





estaba representada en la más extrema de las pasiones. Al parecer esta fuerza 
abrumadora de las montañas no se puede representar con el lápiz. El dibujo no 
considera todas las variaciones de la experiencia, por el contrario, es el color, el mejor 
medio para traducir ese sentimiento en la imagen. De otro lado, la naturaleza encarna 
el más clásico de los lenguajes de la arquitectura, la columna toscana, que se refleja 
en ese ideal de las formas naturales, perfectas en número y en forma, y que se 
encuentran en medio de estas montañas183. Por último, no cabe duda que este Rustic 
Corridor envuelve la naturaleza humana en toda una compleja estructura que vincula 
los sentidos y la razón. El espectáculo sublime tiene una doble estructura 
trascendente: una fuerza abrumadora que además emocionalmente es inspiradora y 
ennoblecedora.  El espectáculo sublime de las montañas está más allá de cualquier 
ideal y su belleza está en los límites de la visión humana. En este sentido, esta 
experiencia está vinculada a la práctica de la mirada, pero a la vez al ejercicio del 
cuerpo como escenario de todas sus sensaciones. Incluso el mismo Dennis usara 
continuamente para referirse a lo sublime el verbo frances ravish (ravir: enlever, forcé) 
y transport (transporter) que encuentran eco en el oxímoron “pleasing rape” semejante 









                                                
183 La columna Toscana, creación del Renacimiento italiano, está asociada especialmente a Andrea 
Palladio (1508-1580). En el siglo XVIII, el Neoclasicismo buscará en encontrar en los elementos de la 
arquitectura clásica sus nuevas formas de construcción. De nuevo, El Gran Tour a Italia será importante 
en la búsqueda de unas ideas que apoyen esta nueva tendencia, que encontró eco desde Francia hasta 
Estados Unidos. Básicamente este estilo está caracterizado por la imposición de una escala 
monumental, la simplicidad de las formas, el uso dramático de las columnas y por la preferencia de las 
paredes en blanco. Uno de sus arquitectos más emblemáticos es el frances Claude-Nicolas Ledoux 
(1736-1806). Por otro lado, es en este período existen unos debates teóricos, especialmente de origen 
francés, que van generar amplios conceptos sobre el espacio físico, la manera como se habita, etc., 
importantes en una amplia discusión sobre los orígenes de la modernidad y su relación con los espacios 
simbólicos creados por la arquitectura. Ver, Etlin, Richard, A. Symbolic Space, French Enlightenment, 
Architecture ant Its Space, University Chicago Press, 2004.   
184 Estas relaciones están mencionadas en el libro de Doran, Robert, The Theory of the Sublime from 





6. Las costas colombianas y su delightful horror  
 
Los conceptos de belleza y sublime van estar asociados con el canónico del libro de 
Edmund Burke (1730-1797), A Philosophical Enquiry into de Origin of Our Ideas of the 
Sublime and the Beautiful (1757/1759). Ninguna otra publicación es tan esencial para 
deducir la importancia de esta categoría no sólo en gran Bretaña sino en toda Europa, 
en extensión para el desarrollo de la teoría estética en Alemania (Lessing and Kant). 
Burke integra el término sublime a las teorías del hombre y la sociedad y sus vínculos 
con el arte y la naturaleza. Burke a diferencia de sus antecesores analiza la 
experiencia estética en articulación con aquellos objetos que causan las pasiones 
humanas. El siguiente es un fragmento en el cual el autor discute algunas ideas 
alrededor de este concepto:  
 
Most of the ideas which are capable of making a powerful impression on 
the mind, whether simply of Pain or Pleasure, or of the modifications of 
those, may be reduced very nearly to these two heads, self-preservation 
and society: to the ends of one or the other of which concern self-
preservation, turn mostly on pain or danger. The ideas of pain, sickness, 
and death, fill the mind with strong emotions of horror, but life and health, 
though they put us in a capacity of being affected with pleasure, they 
make no such impression by the simple enjoyment. The passions 
therefore which are conversant about the preservation of the individual, 




Burke pone énfasis en el individuo frente a lo social. El concepto de auto preservación 
está en consonancia con el de sublime, contrario a de la sociedad con el de la belleza. 
Lo sublime hace parte de la experiencia del individuo, y lo bello está en el atributo 
social. En otras palabras, se define entonces lo humano en una doble y antagónica 
vocación: auto preservación, en la cual el sujeto debe replegarse sobre sí mismo, 
mientras que la sociedad conduce siempre hacia el otro.  
                                                
185 Burke, Edmund, A Philosophical Enquiry into de Origin of Our Ideas of the Sublime and the Beautiful, 






El concepto de sublime, entonces, juega un rol importante en el desarrollo de una 
concepción de un sujeto y de unas subjetividades modernas. A propósito, Michel 
Foucault diagnóstica que es a partir del siglo XVIII que existe una emergencia de un 
nuevo paradigma del gobierno que va a generar la producción de distintas 
subjetividades. Sin embargo, la gran transformación que aparece en este contexto es 
la aparición de la vida en la política. En este sentido, la vida como eje del accionar 
humano en lo social, lo político y lo económico. La vida lejos de ser considerada 
únicamente como un regalo de Dios en la cual el rey extiende sus dominios. En otras 
palabras, tal como lo sostiene Foucault para “la sociedad capitalista es lo bio-político 
lo que importa, ante todo, lo biológico, lo somático, lo corporal”186.  
 
A la par existe una tensión de nuevo que se intensifica en el siglo XIX entre la 
observación universal como eje de una concepción científica de las ciencias naturales 
y. por otro lado, una observación más individual por parte de las artes. Este fenómeno 
supone una aspiración por una generalidad científica, cuyas bases se debían a unas 
observaciones individuales particulares realizadas por el sujeto. En el caso del sujeto 
viajero es en absoluto primordial este tipo de tensiones; mientras la experiencia es el 
vehículo de su poder, esta misma se encarna en el cuerpo del que viaja. Un cuerpo 
que paradójicamente se personifica como un ente solitario187. La soledad le ofrece un 
aura que lo eleva a lo sublime. “Debo permanecer solo –afirma Caspar David 
Friedrich-  y saber que estoy solo me da la garantía de sentir y observar 
completamente la naturaleza. Debo dedicarme a lo que me rodea, llegar a ser uno con 
mis nubes y rocas, en orden de ser lo que soy”188. 
 
En un amplio rango de imágenes que realizaron los viajeros que visitaron Colombia 
se aprecia cómo es que a través del silencio y en soledad, y en su versión negativa, 
cuando atiende el temor y el terror que se da en contraste con los terremotos, 
                                                
186 Foucault, Michel, Estrategias de Poder, Paidós Básica, Barcelona, 1999, p. 366. El titulo original es 
El Nacimiento de la Medicina Social, conferencia pronunciada en octubre de 1974 en la Universidade 
do Estado do Rio de Janeiro.  
187 Ver primer capítulo, la sección en donde se habla de las relaciones y su importancia para la estadía 
del viajero.  
188 Citando en Sallis, John, Senses of Landscape, Northwestern University Press, Evanston, Illinois, 
2015, p. 57. Original, Helmut R. Leppien, Caspar David Friedrich in der Hamburger Kunsthalle, 





erupciones volcánicas, tormentas y cataratas que el hombre puede llegar a cierto 
estado de comunión con la naturaleza. En el álbum de Empson dos imágenes están 
dedicadas a las costas y ofrecen una manera de pensar el paisaje como un elemento 
en una búsqueda profunda por cierta individualidad. La primera es una vista desde la 
montaña al mar189 [Figura 32]. La segunda es lo contrario una vista desde el mar hacia 
la montaña. [Figura 34]. Ninguna de las dos obras tiene título o contiene alguna alusión 
espacial o geográfica, cosa extraña, pues los viajeros retornan continuamente al 
tiempo y al espacio en sus imágenes. En la primera obra, la naturaleza inhóspita de 
estas dos montañas, se abre a un espectáculo visual donde el mar y el cielo están 
literalmente en un registro al infinito. Una vegetación en primer plano acompaña estas 
grandes rocas, en donde una de ellas aparece un zigzagueante camino, alusión 
directa a los célebres cruces de los Andes colombianos, como el conocido paso del 
Quindío. Las dos montañas se expanden fuera del marco de la obra. No se puede 
dejar de mencionar esas alusiones metafóricas, si se quiere, alusivas al encuentro 
entre aquellos que llegan y aquellos que habitan el territorio, esos que están viendo 
desde la altura y quienes observan la caravana de barcos dirigiéndose hacia el 
encuentro. Imposible también no mencionar la resonancia que carga la obra con la 
famosa pintura de Caspar David Friedrich (1774-1840) acantilados blancos en Rügen 
(Kreidefelsen auf Rügen) de 1818 [figura 33].  
 
 
                                                
189 Las obras sobre las costas colombianas no son abundantes en el repertorio visual de los viajeros, 
existen menciones al puerto de Santa Marta, lugar de llegada de muchos de estos viajeros. Sin 





















Figura 32. Empson, Charles. Narratives of South America, illustrating Manners, Customs, and 











Figura 34. Empson, Charles. Narratives of South America, illustrating Manners, Customs, and 




















Figura 33. Caspar David Friedrich, 1818, Kreidefelsen auf Rügen, 1818, 





Por otro lado, la segunda imagen es un tanto inquietante. Una sola persona en una 
pequeña y sencilla barcaza navega por unas aguas furiosas. Estas rocas que parece 
hechas por la mano del hombre se asemejan a estructuras arquitectónicas 
precolombinas y en el fondo una larga cadena montañosa cubierta con nieve. Estos 
colores opacos generan un ambiente nebuloso, sombrío, en el que parece que este 
hombre no es consciente del peligro de esta naturaleza que lo rodea. ¿No es acaso 
una imagen autobiográfica del viajero que, sentado en su pequeña embarcación, con 
su sombrero, está listo para tener un encuentro personal con la naturaleza que lo 
rodea? 
 
Estas dos obras no son imágenes aisladas de la producción visual de los viajeros. 
Existen ciertas correspondencias, préstamos, copias, apropiaciones con otras 
imágenes que circulan a lo largo del siglo XIX. En este sentido, dos obras del libro de 
Gaspard Théodore Mollien, publicado dos décadas anteriores en Paris, refuerzan un 
argumento sobre el paisaje y su vínculo con ciertas categorías estéticas y filosóficas 
de la época. Estas dos obras, contrario, a las de Empson van a tener título y van a 
estar publicadas en blanco y negro (aunque una de ellas tiene su equivalencia a color) 
[figura 36 y 36]. La primera de estas también es una obra alusiva a las costas. En esta 
imagen de 1826, el mar está bravío y tres pequeñas barcas se mueven al ritmo del 
agua; existe un paralelo entre las aguas turbulentas del mar caribe y el fondo con una 
imponente montaña que parece en erupción rodeada de nubes que rondan su cumbre. 
Al respecto, Mollien afirma en su libro lo siguiente acerca de las costas panameñas:  
 
«La vue de Chagrès est assez pittoresque. Un rocher énorme, sur lequel 
s'élève un château régulièrement bâti en pierres, défend la rivière contre 
la mer des Antilles, dont les flots se mêlent avec les siens, sans y causer 
un grand mouvement ; son embouchure est ouverte au nord »190.  
 
 
                                                
190 Mollien, G., Voyage dans La République de Colombia en 1823 (Ouvrage Accompgané de la Carta 
de Colombia et orné de vues et de divers costumes), Tome second, Chez Arthus Bertrand Libraire, 






La segunda obra muestra el preciso momento en el que una persona cruza un puente 
[Figura 37]. Las aguas del rio equilibran perfectamente con la montaña que está a la 
misma altura de este posible viajero, quien está en trance, en la mitad de este 
inhóspito momento de su travesía. Si en la imagen de Empson, el viajero está en su 
barcaza sentado en medio del mar, diminuto frente a inmensidad del océano, en la 
obra de Mollien, esta persona está inmóvil en el preciso instante donde puede 
observar esa naturaleza que se descubre ante sus ojos. En las dos obras, el individuo 
es quien contempla esa naturaleza que paradójicamente lo hace reconocerse a sí 









Figura 35. Mollien Gaspard-Théodore, Voyage dans La République de Colombia en 1823 (Ouvrage 
Accompgané de la Carta de Colombia et orné de vues et de divers costumes), Tome second, Chez 












Figura 36. Arrival at Chagres, Colombia, engraving by Paul Legrand from Travels in the Republic of 
Colombia in the years 1822 and 1823, by Gaspard Theodore Mollien (1796-1872). South America, 









Los románticos van a concebir las costas como el lugar emblemático para auto 
conocerse, sostiene el reconocido historiador Alain Corbin. Pararse en la orilla o estar 
incluso inmerso en la finitud de las aguas, tal como se puede apreciar en las imágenes 
de Empson, provoca una tensión especial consigo mismo: “la orilla del mar ofrecía –
según Corbin- un escenario en el cual, más que en ningún otro lado, el espectáculo 
real de la confrontación entre aire, agua y tierra contribuía a fomentar el ensueño de 
fusionarse con las fuerzas elementales y las fantasías de ser engullido, a medida que 
desplegaba los espejismos de lo que Ruskin llamaría la falacia patética. La 
inmensidad oceánica se convirtió en una metáfora del destino del individuo, y tornó a 
la playa en una línea fina marcada por los ritmos del agua, que a su vez fueron 
impulsados por el ciclo lunar; esta línea se convirtió en una invitación a reactivar la 
vida periódicamente”191.  
 
Burke reitera las emociones que le produce la violencia de las olas en las costas de 
Brigthon: la contemplación de las infinitas aguas. Él mismo sostiene, entonces, que 
“Great size is a powerful cause of the sublime”. “La terrible soledad de las costas”, 
afirmaría David Mallet en 1731 en una muestra de unas tempranas alusiones a la 
estética de los sublime que se estaba expandiendo por toda Europa. En esta doble 
apreciación, entre la mirada del océano como alegoría a la energía y el poder, está 
también la visión de que el acto de una mirada intenso y prolongada produce un 
agotamiento psíquico y corporal. El ojo cuando contempla un objeto minuciosamente 
“no llega fácilmente a sus límites, no tiene descanso mientras los contempla”. No 
                                                
191 El original en francés, Le Territoire du vide. L'Occident et le désir du rivage, Editions Aubier, Paris, 
1988.  Sin embargo, en este caso estoy usando la traducción del inglés: The Lure of the Sea. The 
Discovery of The Seaside in The Western World 1750-1840, translated by Jocelyn Phelps, University 
of California Berkeley Press, 1994, p. 164.  Traducción personal. 
 
Figura 37. Mollien Gaspard-Théodore, Pont en cordes de la Plata, en Voyage dans La 
République de Colombia en 1823 (Ouvrage Accompgané de la Carta de Colombia et orné de 







obstante, este acto es terapéutico. Los melancólicos se les aconsejaba ejercitar la 
visión con sublimes panoramas. El mismo Corbin sostiene esas relaciones entre “la 
estética, la ética y la terapéutica, aquí distinguidas artificialmente, forman una cadena 
consistente. “El viaje”, “el ejercicio” y “el disfrute” que surgen de la percepción de un 
objeto sublime son simplemente tácticas diferentes en la misma estrategia”192.  
 
Las costas y el océano simbolizaron durante muchos siglos en la tradición occidental 
el abismo, el vacío, un lugar sin dios, una especie de utopía, y además las costas 
como ese límite prueba fehaciente del diluvio universal. El océano caótico con sus 
violentas tormentas invernales era prueba de la locura. Jean Delumeau subraya la 
frecuente asociación establecida entre el mar y la locura; en estas conexiones evoca 
la imagen de Tristán abandonada por los marineros en la costa de Cornwall y la del 
Barco de los Locos, un cuerpo flotante utilizado para recluir a los locos, que estaban 
comprometidos con el elemento en consonancia con su temperamento impredecible 
193. Ya en el siglo XVIII, la figura de la tempestad emerge poderosa bajo otros criterios, 
la imagen de una tierra pacificada después del Diluvio ayuda a cambiar esa imagen 
negativa de las costas y el mar.  La grandilocuencia, lo infinito, lo admirable, temas 
que están vinculados con los poetas del siglo XVIII en Francia como se pueden leer 
en los siguientes versos de Louis Rancine (1692-1763): 
 
Et toi dont le courroux veut engloutir la terre, 
Mer terrible, en ton lit quelle main te ressere? 
Pour forcer ta prison tu fais de vains efforts; 
La rage de tes flots expire sur tes bords194. 
 
Este terrible mar dispuesto a engullir la tierra y el hombre también encarna las más 
importantes obras de la pintura de esta época. “Del Diluvio al naufragio”, tal como 
afirma Jorge Coli, haciendo referencia a las pinturas de Girodet (Escena de un Diluvio) 
                                                
192 Ibíd., p. 128.  
193 El original en francés, Le Territoire du vide. L'Occident et le désir du rivage, Editions Aubier, Paris, 
1988.  Sin embargo, en este caso estoy usando la traducción del inglés: The Lure of the Sea. The 
Discovery of The Seaside in The Western World 1750-1840, translated by Jocelyn Phelps, University 
of California Berkeley Press, 1994, p. 8.  Traducción personal. 
194 La cita aparece en el libro de Alain Corbin, The Discovery of The Seaside in The Western World 





[Figura 38] y de Gericault (La balsa de la Medusa)195 [Figura 39]. De hecho, Gaspar 
Mollien hizo parte del naufragio, como uno de los sobrevivientes en la Balsa en 1816, 
viajando por las costas de Senegal, motivo central la icónica pintura del siglo XIX de 
Gericault.196. Este terror de las costas, poderosamente presente en la historia visual 
de occidente, se traduce rápidamente en las imágenes de los viajeros. Las costas 
colombianas no son ajenas a las mismas operaciones, que se estaban elaborando en 
otros territorios. El vínculo con un paisaje del mar y la experiencia del individuo 
suponen que las costas como temática de representación se transforme en un 
encuentro profundo con el territorio y con el acto del viaje. En el caso del viajero se 
traduce en sus propias sospechas, sus propios miedos, sus propias formas de 
entenderse como individuo en un lugar lejos del abrigo de sus casas.   
 
                                                
195 Para un análisis certero de la obra de Géricault y Delacroix en la pintura del siglo XIX, ver Coli, Jorge, 
O corpo da liberdade. Reflexões sobre a pintura do século XIX, Cosacnaify, São Paulo, 2010, pp. 93-
105.  
196 Laverissiere S., Michel R., Chenique B., Géricault, catalogue d’exposition, Grand Palais 1991-1992, 
Editions de la Réunion des musées nationaux, Paris, 1991. 
Mollien no tiene muchas menciones personales sobre el suceso de 1816. Como ya se mencionó en el 
capítulo anterior, antes de viajar por Colombia ya había publicado una obra con sus experiencias por 
África [Voyage dans l’intérieur de l’Afrique, aux sources du Sénégal et de la Gambie, fait en 1818, par 
ordre du gouvernement français. Paris: Arthus Bertrand, 1822]. 
Sin embargo, en una obra póstuma (publicada por su hijo) se va a editar un largo relato sobre su 
experiencia en el suceso de la costa de Senegal durante el hundimiento de la embarcación La Medusa. 
Como lo menciona el mismo Jorge Coli, la obra de Géricault tuvo una fuerte metáfora política y quizás 
por esta razón Mollien evitó mencionar este episodio. Ver, Mollien Gaspard-Théodore, Découverte des 
Sources du Sénégal et de la Gambie en 1818. Précédée d’un récit inédit du naufrage de la Méduse, 











Figura 38. Anne-Louis, Girodet, A Deluge Scene (Une scène de déluge), 1806, Musée du Louvre, 441 x 
341 cm, Paris.  
 
 
Figura 39. Théodore Gericault, Le Radeau de la Medusé, 1818-1819, Musée du Louvre, 491 cm 











Por otro lado, estas imágenes que refieren a una noción de frontera entre el 
océano y la tierra como canal de comunicación, como lugar de encuentro, deja 
ver el poco interés que tienen los viajeros por mostrar unas visiones más 
replegadas al acontecimiento cotidiano. Las imágenes son fuertemente 
alegóricas y sugieren una visión colonial europea (en especial en la primera 
imagen de Empson) en donde el viajero llega a esta “tierra incógnita”, “tierra 
nullis” cuya ausencia de humanidad es evidente y cuya presencia del viajero 
simbólicamente anima este nuevo territorio. Esta ambigüedad y al mismo 
tiempo estas asociaciones entre el vacío y la ausencia de civilización están en 
la base de una mirada que se apoya en unos textos filosóficos y políticos 
propios de la época de la razón europea y que están en la base de unas 
actitudes de defensa por nuevas estrategias de colonización, en especial de 
los países europeos que no habían tenido una importante presencia en el 
territorio colombiano, debido al dominio español. Estas imágenes muestran 
además como muchas de las obras de los viajeros sobrevienen a través unos 
niveles alegóricos, simbólicos, metafísicos y religiosos que están más cercanos 
a unas ideas creadas al otro lado del atlántico y que comportan vínculo directo 
















5. Imágenes del Rio Magdalena como experiencia temporal 
 
 
El río Magdalena es quizás el lugar geográfico en donde más se puede traslucir una 
dimensión antropológica del contacto y la vivencia del viajero en tierras colombianas. 
Las costas conectaban directamente al rio como un enlace en donde el viajero 
estableció toda clase de imaginaciones. Después de un largo viaje por el Atlántico, el 
viajero no podía esperar calma alguna. Durante la mayor parte del siglo XIX, el 
extranjero se enfrentaba a un viaje de meses durante el cual el rio le brindada la más 
intensa de sus experiencias humanas. Paradójicamente, la primera imagen del libro 
de Gaspar Mollien, uno de los textos más tempranos publicados en francés sobre 
Colombia, está dedicada al Magdalena [Figura 40]. Esta obra ubica la mirada del 
espectador a orillas del rio, invocando una relación próxima con la geografía del lugar. 
Este espacio está repleto de seres que acompañan toda la escenografía: en primer 
plano una barcaza de nativos, junto con el bosque y en el fondo la montaña como eje 
del paisaje. El rio aparece no como una entidad solitaria, particular, privada, que se 
(re)presenta a sí misma, contrario, el rio pertenece a o está en relación con. El 
movimiento de sus aguas simboliza el desplazamiento, el encuentro, las tensiones 
que demuestran la vitalidad y la fuerza que iconográficamente tiene el río Magdalena 




















Figura 40. Mollien Gaspard-Théodore, Vue La Magdalena, en Voyage dans La République de 
Colombia en 1823 (Ouvrage Accompgané de la Carta de Colombia et orné de vues et de divers 






El Magdalena en las imágenes se presagia como un espacio donde las 
temporalidades se disuelven. El pasado está anclado con estos seres, que pertenecen 
al rio, en los que se advierte una atemporalidad que hace alusión a unos tiempos del 
pasado, a unas simbologías de lo arcaico. En un dibujo titulado Champan remontat le 
fleuve de La Magdalena realizado por Auguste Le Moyne de la Colección del Museo 
Nacional de Colombia, [Figura 41], es posible encontrar estas alusiones que nos 
remiten a ciertas mitologías que se habían establecido desde siglos anteriores. En 
esta imagen, el rio está asociado a una concepción de la naturaleza como un elemento 
de lo primitivo. Los animales, los hombres y la selva parecen pertenecer al mismo 
espacio y están en comunión constante unos con los otros, como si la imagen creará 
la sensación de un organismo único. Incluso ese viejo barco (el champan), tan amplio 
como la misma floresta del fondo, pertenece a estos hombres cuya labor sincronizada 
remite a la idea de un ritual. Estos cuerpos semidesnudos no tienen otra existencia 
más que la de pertenecer al rio. En el fondo de este dibujo se advierte una naturaleza 
concretar a partir de una selva impenetrable, laberíntica, sin salida, virgen, caótica, y 
definitivamente aún no ordenada por el hombre. En esta preciosa obra se está de 
nuevo ante la presencia del terror, del horror que produce enfrentarse a este espacio 
que simboliza toda clase de asociaciones con lo salvaje. Sin embargo, este horror que 
produce la experiencia en medio de este rio inhóspito lleno de creaturas no está lejos 
de tornarse en un placer. El placer de estar y de hospedarse en la geografía del rio, 
de sentir la proximidad de la selva, de los sentimientos de pertenencia y de 
menosprecio que afloran al viajero en el encuentro con este lugar. 
 
El rio Magdalena como medio de tránsito entre la capital y el mar se constituye el 
escenario de pensamiento de las élites colombianas del siglo XIX y los mismos 
colombianos, especialmente de la capital, muestran este tipo de aprehensión por el 
rio. Tal como afirma Felipe Martínez Pinzón, el liberalismo colombiano de mediados 
de siglo XIX, en cabeza del respetado escritor José María Samper (1828-1888) va a 
considerar buena parte del Rio Magdalena como un “lugar de tránsito – y no espacio 
de habitación”. Esta idea va a generar toda clase de representaciones alegóricas en 





africana, menos trabajadora, en suma, menos ideal en un proyecto nacional volcado 











                                                
197 Pinzón, Martínez, Felipe, Una cultura de invernadero: trópico y civilización en Colombia (1808-1928), 
Editorial Iberoamericana, Vervuert, Madrid, 2016.  
Figura 41. Le Moyne, Auguste (1800-1880), Champan remontat le fleuve de La Magdalena, ca 







El naturalista francés Alcide d’Orbigny (1802-1857), recorre varios países de América 
del Sur entre 1825 y 1834, enviado por el Muséum National d’histoire Naturelle de 
Paris198. A pesar de que no visite Colombia, su extensa obra va a publicar un largo 
relato con diversas imágenes sobre este país. El siguiente es un fragmento sobre el 
rio Magdalena en donde se refiere explícitamente como estas zonas bajas del rio son 
más desiertas y salvajes:  
Les marchandises et les voyageurs s'y croisent de toutes les parties de 
la Colombie. On y échange les cacaos des plaines de la Magdalena 
contre l'or recueilli dans les montagnes. Au-delà de Nari, les bords de la 
Magdalena sont plus déserts et plus sauvages. La forêt descend 
jusqu'au bord du fleuve, et pousse sur lui ses rameaux de majestueux 
ceibas. Au lieu d'arbres envahis par des myriades de fourmis, on aperçoit 
des berceaux étendus formés de lianes et de feuillage. Tout, sous ces 
voûtes, est ombre et silence. Une multitude d'aras aux riches couleurs 
troublent seuls le calme de ces fraîches solitudes199. 
 
El mismo d’Orbigny publica en su libro una obra sobre el Magdalena [Figura 42] 
titulada Navigation sur la Magdalena. La imagen tiene unos vínculos evidentes con el 
dibujo de Le Moyne. La pequeña pieza además es una réplica de una obra de François 
Roulin (1796-1874) que está en la colección de arte del Museo del Banco de la 
Repúlica en Bogotá [Figura 43].  Estas cuatro obras confirman un interés de la 
visualidad del siglo XIX por una iconografia en la que el río incorpora diversas 
entidades como el agua, la vegetación, los hombres, los animales, el clima en unas 
narrativas de lo natural, como una topografias propias del lugar. En esta geografía es 
además en donde el paisaje se asocia, tal como lo describe d’Orbigny, a lo 
“majesteueux”, “désert”, “myriades”, “silence” “calma”, “solititudes”.  
                                                
198 Un estudio completo de la Academia Francesa de Ciencias durante los siglos XVIII-XIX del 
respetado, y en especial las menciones a d’Orbigny cuando pasa a ocupar la dirección de la sección 
de Paleontología en 1853. Crosland, Maurice, Science under Control. The French Academy of Sciences 
1795-1914, Cambridge University Press, 2002.   
199 D’Orbigny, M. Alcide, Voyage Pittoresque dans les Deux Amériques. Résumé général de tous les 














Figura 42. Navegation sur La Magdalena, Alcide d’Orbigny. Voyage Pittoresque dans les Deux 
Amériques. Résumé général de tous les voyages, Sala de libros raros y manuscritos, Biblioteca Luis 

















Figura 43. Roulin, François (1796--1874), Bord du la Magdalaine, Rodeau Conor oit Champan, 






Estas enunciaciones sobre la experiencia del río están lejos de considerarse únicas 
del discurso de los viajeros. El mismo Joaquín Acosta, quien además fue amigo 
cercano de Roulin, nos deja un relato maravilloso sobre el recorrido sobre las aguas 
del río. En este caso, la monotonia, la tranquilidad, la contemplación, el aislamiento 
hacen del rio una metáfora sobre el pasado:  
La navegación del Magdalena es monótona y cansada. La forma de las 
barcas no se presta ni á las comodidades ni al gusto del viajero, y los 
innumerables insectos que le acometen aumentan las molestias. Todo 
lo que sucede para interrumpir la uniformidad de la navegación se 
reduce al encuentro con otra embarcación, la vista de los caimanes ó el 
arribo á algún caserío asentado en la ribera. A pesar de todo la 
tranquilidad completa y la soledad de aquellos sitios, la contemplación 
de las aguas que huyen en silencio, la presencia de una naturaleza casi 
virgen: todo esto infunde en el alma una dulce tranquilidad, y aquel 
aislamiento del mundo hace que no se piense en él sino como en 
algo pasado yá de nuestra vida”200.  
 
Dos cosas parecen estar ligadas a la visualidad del rio, aquello que parece encontrar 
eco en todas las imaginaciones terrestres y, por otro lado, ese espacio de tensión 
entre aquello que está ligado a la nostalgia de un mundo prehistórico o biblíco y a un 
presente optimista por la llegada del barco de vapor. Esta nostalgia por un pasado 
que se puede reanimar en el rio, parece estar en consonancia con ese advenimiento 
de lo moderno, del encuentro con la máquina. Unas maquinas tan grandes como la 
naturaleza que las rodea. En una imagen de la colección de Joseph Brown (1802-
1874), quien había llegado al país en 1825 contratado al parecer por The Colombian 
Mining Association se puede obsevar de pleno este objeto situado en el centro como 
un poderoso cuerpo que confronta la majestuosidad del rio [Figura 44]. Esta máquina 
autosuficiente que logra opacar cualquier naturaleza. Una metáfora del porvernir que 
resulta ser una sofisticada pieza transplantada del otro mundo, con esas banderas en 
                                                
200 Acosta de Samper, Soledad, Biografía del General Joaquin Acosta, Prócer de la independencia, 
historiador, geógrafo, hombre científico y filántropo, Librería Colombiana, 1901, p. 98. La negrilla es 






lo alto como símbolos temporales, espaciales y políticos. Esta naturaleza en primer 
plano con un feroz animal y esos pequenos hombres que mueven esa insignificante 










Figura 44. Joseph Brown (1802-1874), The steamer “Union” on her first voyage up The 
River Magdalena in August 1839, “Jos. Brown”, 14 de mayo 1840, acuarela y tinta, 17.5 







Esta no fue la única obra que aludía a las maquinaciones que estaban ocurriendo en 
el río. Edouard André (1840-1911) va a publicar dos obras en El Tour do Monde 
[Figura 46 y 47] en la que el esplendor del rio pasa a ser la ostentación de la maquina. 
Este nuevo objeto parece cumplir perfectamente la misión de desplazar lo natural 
frente aquello que no lo es o lo que está en proceso de no serlo. Esa naturaleza tan 
inhóspita comienza a sentirse más controlada, homogeneizada, menos arcaica, más 
moderna.  Se debe entender que estas dos caras del mismo rio van a ser presentadas 
por los viajeros (Brown, André, Mark [Figura 45]). Ninguno estará inclinado por 
presentar solamente una de las versiones, las dos conviven en el mismo espacio, en 
un lenguaje que amplia considerablemente una visión de una naturaleza que esta 
siendo vista por los ojos de aquellos que ven el progreso como algo axiomático. 
Paradójicamente encuentran que la mejor manera de entenderse como sujetos 
modernos es en aquellas imágenes en las que la naturaleza pertenece a un tiempo 
anterior, mítico, aún por registrarse en la historia, cosa que estos nuevos barcos (el 
nombre Simón Bolívar no es gratuito) presentan como un síntoma de unos nuevos 
cuerpos que hablan de unas maneras propias de entender el viaje y el territorio a partir 
de la propia de la experiencia del encuentro y desencuentro.  
A propósito, Susan Buck Morrs en su libro sobre el Libro de los Pasajes  de Walter 
Benjamin habla de la imagen en relación a dos tiempos: un tiempo infernal, repetitivo, 
cercano al mito y al destino; por otro lado, un tiempo vinculado a una imagen de lo 
nuevo, de la idea del progreso201. Lo que podria considerarse como un esquema entre 
un pasado que es inconcluso pero que sigue “ejerciendo una influencia en un presente 
que lo cree superado”202. En esta concepción teórica de Benjamin, en la cual lo nuevo 
y lo viejo habitan el mismo espacio, no quiere decir que una supere la otra, ni que se 
deba eliminar el pasado por el progreso, contrario estos dos tiempos están en tensión. 
En el caso de las imágenes de los viajeros es importante pensar que sus tiempos 
están lejos de ser considerados lineales en los cuales el progreso es algo inevitable. 
                                                
201 Buck Morrs Susan, Dialéctica de la mirada, Madrid, La balsa de la medusa, 2009, p 236. 
202 Ureña, Juan Felipe, El Montaje en Warburg y Walter Benjamín. Un Método Alternativo para la 






El viaje de ninguna manera podrá ser visto desde una narrativa meramente 
teleológica, o sea desde un movimiento hacia el presente, hacia la consumación de lo 
moderno.  





Figura 46 y 47 Edouard François André (1840-1911), El paso de Angostura y El vapor 








































Figura 45. Edward Mark (1817-1895), Peñón del Conejo, Acuarela sobre papel, 17,5 x 








Paisajes terrestres  
 
1.  Arqueología de la superficie: cuatro fotografías sobre las minas de 
esmeraldas 
 
El paisaje en el siglo XIX no sólo será una elaboración conceptual desde las artes, la 
filosofía y la literatura. Es en especial en las ciencias como la geología y la geografía 
que van a sustentar unas nuevas formas de entendimiento sobre el territorio, sus 
significaciones y sus alegorías. La llegada de un grupo de “científicos” desde Europa 
supone la acogida de nuevos estudios rigurosos, los cuales reafirmarán una noción 
importante sobre el paisaje en Colombia; aquella que proyecta el territorio como un 
lugar fértil y productivo que remite a una naturaleza de la misma manera extensa, 
indomable, la cual debe ser ante todo aprovechada. En otras palabras, un lugar 
altamente alegórico que como actitud colonial adopta una concepción y unas prácticas 
que proponen la tierra como un lugar sin dueño y sin leyes.  
 
Existe un retorno a esta idea colonial del Jardín del Edén, aunque en el caso 
colombiano esta mención de origen religiosa se adecúe a una simbología local cuya 
consecuencia es pensar el paisaje como un espacio metafóricamente delimitado por 
la materialidad de las montañas, el rio, el mar, las costas y los llanos203.  El paisaje, 
por un lado, debe llegar a constituirse como ente transparente, según las ciencias de 
la tierra y por tanto poder ser medido bajo los ojos de la lógica, del cálculo; por otro 
lado, aún reconocer que este ente geográfico tiene un aura única, original e irrefutable. 
Su originalidad además ya no se basa solamente en su naturaleza virginal, sino que 
es sobre todo la riqueza que se revela capa tras capas debajo de la naturaleza 
americana y, en especial, escondida bajo las montañas204.  
 
                                                
203 Humboldt fue uno de los que rescató esa idea del Nuevo Mundo como el espacio primario que se 
menciona en el Génesis. En su libro Ansichten der Natur pone en boca de Colón esa poderosa imagen: 
“La dulce frescura que al calor del día reemplazaba la transparente pureza del estrellado cielo, el 
balsámico perfume de las flores que las brisas de tierra arrastraban, llevaron la creencia al ánimo de 
Colon, según Herrera, de que el jardín del Edén, santa morada del primer hombre, se hallaba próximo”.  






En suma: dos visiones se juntan bajo un evidente sesgo colonial occidental y es el 
paisaje como un espacio creado por Dios, tanto primitivo como sagrado, y por otro 
lado el jardín del hombre que comprende que el cultivo de la tierra americana está 
basado en la idea de exploración y explotación205. Esta simbología está vinculada a 
una concepción occidental moderna que presupone que estas nuevas naciones 
debían reescribir, pero en especial, recomenzar un cierto impulso histórico que de 
nuevo ubica la figura del hombre blanco como el encargado de esta tarea capital. Sin 
duda, esta visión de una tierra poseída, útil y cultivada va a ser considerada un 
importante símbolo de transición entre una sociedad que aún está en una etapa 
“primitiva” pero que contiene todos los elementos hacia un futuro que conlleva desde 
luego a la añorada modernidad mecánica e industrial.  
 
La minería es un símbolo de esta nueva concepción moderna que la sociedad 
colombiana aspiraba durante buena parte del siglo XIX. Alrededor de esta práctica, no 
sólo serán decisivo los químicos, los geólogos, los ingenieros, sino también las artes 
y los oficios como formas de legitimación social y económica de unas políticas forjadas 
                                                
205 Este acto de “explotar” merece cierta atención, pues está ligado etimológicamente a dos sentidos. 
La palabra tienes unos orígenes que se remontan al francés exploiter y del latín explicare, que en la 
lengua española pasó a ser explotar y en el portugués explorar. El sufijo ex, además, lleva consigo esa 
acción de salir de dentro hacia afuera o de ir más allá. En este caso considero que estos actos están 
completamente unidos al proceso de pensar. Ver y pensar parece indisolubles (contrario a una fuerte 
tradición occidental donde estos dos modos son antagónicos). En inglés I see significa literalmente I 
understand Ver está lejos de ser considerado un simple proceso de la estimulación de la luz, por el 
contrario, existe toda una sofisticada manera de aprehender, de estructurar por medio del ojo205. Ni que 
decir de los otros sentidos, que tienen el mismo poder a la hora de crear procesos mentales. En francés 
el verbo “savoir”, conocer o en inglés “to know” está relacionado con el verbo “savour”. Ver y conocer 
ese territorio también significa literalmente saborearlo, olerlo, sentirlo, pensarlo y, desde luego, 
dibujarlo. Todos estos procesos no son ajenos uno de los otros, se fusionan y hacen parte de la manera 
compleja como se piensa el territorio en las imágenes de los viajeros. Los escritos de los viajeros están 
repletos de experiencias siempre referidas a los sentidos. Estas experiencias siempre están trazadas 
por la idea de la experiencia con ese otro (humano y n humano). Todas estas anotaciones con respecto 
a las relaciones entre ver y pensar, y las diferentes menciones del inglés y del francés están extraídas 
del libro de Yi-Fu Tuan, Space and Place, The Perspective of Experience, University of Minnesota 
Press, 2014, p. 10. 
Así, el “científico” Boussingault no deja de mencionar la manera como se aproxima para constatar sus 
experimentos o sus ideas. Aquí una cita acerca del agua en los nevados en Colombia: “Bebimos esta 
agua de nieve pernoctando abajo del nevado, y le hallamos, aunque perfectamente pura, un sabor 
desagradable. Estas aguas forman el torrente de Combeima, que pasa por Ibague, en donde el coto es 
muy endémico”. Boussingault, Roulin, Viajes Científicos a los Andes Américanos, Laserre Editos, Paris, 
1849, p. 146.  Por otro lado, una mención de Rosa Carnegie-Williams sobre sus impresiones sobre la 
música en el Magdalena: “These " tiples" are played all over the country, and at nearly every village 
coming up the Magdalena river we heard them, especially in the evening. When at Carare we found an 
old man surrounded by children, who followed him wherever he went to hear his music”. Carnegie-





por interés en la excavación y en la búsqueda de materiales preciosos206. A final de 
siglo XIX, se publica en Bogotá Estudio sobre las minas de oro y plata en Colombia, 
una de las investigaciones más significativas y considerada en la actualidad como un 
clásico de la historiografía económica. Su autor Vicente Restrepo Maya (1837-1899) 
no sólo había estudiado en la École de Mines de Paris, sino también se convertiría en 
un destacado empresario, político e intelectual, y además uno de los precursores de 
la fotografía en Colombia207. Su libro sobre la minería se presenta como una 
“exploración objetiva” que pretendía demonstrar como Colombia (al igual que países 
como México o Bolivia) era sobre todo un territorio bendecido por sus recursos 
minerales.  
 
“Cada país recibió en dote del Creador señaladas producciones 
naturales para atender á su subsistencia. Al cultivo y elaboración de ellas 
debe sujetarse el hombre, por necesidad y conveniencia, sin perder el 
tiempo en reflexionar si sería mejor ocuparse en otra cosa. Las naciones, 
como los individuos, tienen su vocación especial, y son desgraciadas 
como ellos si llegan á serle indiferentes. Colombia fue dotada con los 
metales preciosos, que con munífica profusión se hallan distribuidos en 
los veneros que asoman por sus cordilleras y en los placeres que 
enriquecen las hoyas de sus ríos”208.  
 
Restrepo Maya le interesan dos cosas en su libro sobre las minas en Colombia. En 
primer lugar, las minas como vocación. El trabajo en las minas y su producto deja de 
ser un recurso de la mitología, de aquellos quienes buscaban El Dorado sin nunca 
                                                
206 Interesante es el trabajo de César Augusto Lenis Ballesteros quien muestra como en Antioquia la 
minería en especial la de oro después de la independencia va a tener un resurgimiento importante y se 
constituirá como un elemento destacado de su economía y en extensión de sus políticas de identidad. 
Todo esto debido a unas políticas que se consumaban en la apertura de escuelas de artes y oficios de 
la misma que un impulso capital de las élites antioqueñas. No se puede olvidar que la Escuela Nacional 
de Minas de Antioquia (1886) sería una de las instituciones emblemáticas de los estudios de la minería 
y la ingeniera modernas en Colombia. Lenis, Ballesteros, César Augusto, Los Dorados de la Revolución 
de Independencia: proyectos e innovaciones en la minería antioqueña, Revista Historia y Sociedad 
Número 29, p. 229-258 
207 Ver, Londoño, Velez, Santiago, Testigo ocular. La fotografía en Antioquía 1848-1950, Editorial 
Universidad de Antioquia, 2009, especialmente el capítulo titulado: Wills y Restrepo, fundadores de una 
tradición, pp. 38-61.  
208 Restrepo, Vicente, Estudio sobre las minas de oro y plata en Colombia, Imprenta de Silvestre y 
Compañía, 1888, p. 159. Es importante mencionar que la obra se publicó primero en inglés (con 





alcanzarlo. Contrario, se trata de concebir estas minas como un fruto, el más apetecido 
de todos, un producto directo de la tierra que demuestra la singularidad del suelo 
colombiano. En segundo lugar, el espacio donde se configura esta prodigalidad no es 
otro que la cordillera y el rio, que además están conectados a una concepción religiosa 
en la cual estos recursos como creaciones divinas están vinculado a una pregunta que 
los geólogos se harán continuamente durante este siglo relacionada con la edad, con 
el tiempo de creación de las cordilleras de los Andes.  
 
El libro de Restrepo se debe entender dentro de toda una gama de intentos por 
entender el territorio como el lugar donde, especialmente después de la 
independencia de España en 1810, se crean unas formas complejas de imaginar a 
Colombia como un nuevo país. El territorio paso a ser una especie de ensamblaje, un 
montaje, de múltiples elementos que incluían la superficie, los límites físicos 
(especialmente la cordillera), los recursos “naturales” (el oro, las esmeraldas), pero 
también el lugar donde se reproducía unas políticas sobre la identidad. 
 
A finales de siglo XIX, el viajero español José María Gutiérrez de Alba finaliza sus 
memorias sobre sus viajes a Colombia en diez tomos titulados Impresiones de un viaje 
a América. El manuscrito es un collage de escritura e imágenes sobre sus recorridos 
por varios países de América, pero en especial sobre sus viajes al interior de 
Colombia. En el tomo número siete, el autor incluye en su manuscrito cuatro 
fotografías, únicas en el contexto colombiano de la época, sobre Las minas de Muzo, 
quizás una de las minas de esmeraldas más emblemáticas del país. La primera de 
esta serie de imágenes sobre la mina muestra paradójicamente un bosque, una selva 
impenetrable [Figura 48]. La etimología de la palabra selva en español está vinculada 
con la palabra griega hyle que hace referencia a la materia. La selva como metáfora 
de una materia que podemos ver pero que también va más allá de la superficie visual. 
La imagen se explaya de sus límites pictóricos en esa selva vertical; la contemplación 
ya no pertenece al mundo de la profundidad aérea, contrario parece que esa 
naturaleza fuera a devorar al espectador. Esta imagen virginal, todavía no ordenada 
por el hombre, está plagada de metáforas sobre esa naturaleza americana, en la que 
no parece existir ningún camino, ninguna puerta de entrada, ni por tanto ninguna 
salida. En este bosque de nuevo se puede dilucidar la categoría de lo sublime ya 





de la mirada de esta geografía que a simple vista muestra un paisaje selvático en 
penumbra (aquí la técnica de la fotografía es bien importante). Esta fascinación 
romántica por lo desconocido, propia de la época está en la base de una doble 
concepción que remite a una idea de lo visible y lo oculto. Esta imagen muestra como 
está duplicidad se vuelve un hecho a través de la imagen misma, la obra refiere tanto 
a unas simbologías como unas formas matéricas del paisaje que se vinculan a unas 
relaciones con la experiencia y como los sentidos (el olor, el tacto, la visión) hacen 
parte de unas formas propias de conocimiento y entendimiento del paisaje y sus 




















Figura 48. José María Gutiérrez de Alba, De la Serie Minas de Muzo, fotografía, 










La visita a las Minas de Muzo por parte de Gutiérrez de Alba es descrita en el tomo 
dedicado a la expedición del norte, que pasa por algunos parajes importantes para el 
viajero como la casa donde pernoctó Humboldt (desde luego en ruinas) y algunos 
lugares geológicos importantes (lagunas, formaciones geológicas), y desde luego las 
ya reconocidas minas de esmeraldas. El viajero de nuevo se enfrenta a ciertas 
ambigüedades, pues el territorio visitado está lejos de ser un lugar moderno, 
avanzado, contrario sus alrededores están plagados de la desdicha, de la desposesión 
material de sus habitantes. Esta ausencia de lo material y de lo cultural perturban al 
viajero continuamente pues la proyección de su viaje está vinculada con la alegoría 
sobre la búsqueda de la belleza y de lo que resplandece.  
 
Gutiérrez de Alba consigue llegar a las minas después de meses de su viaje y quien 
lo recibe será el “El Sr. Lehmann, caballero francés, director gerente de la sociedad 
que explota las minas”. Además de ser el guía, Lenhamnn “tuvo la amabilidad de 
regalarme varias fotografías del establecimiento”, ante de verlo con sus propios ojos. 
Gutiérrez de Alba emite decir algún juicio sobre las fotografías, sin embargo, si 
describe su experiencia en el interior de la mina, las siguientes son sus palabras:  
 
Al regresar a la casa, nos encontramos con un aviso del Sr. Lehmann, 
para que bajásemos al socavón principal, donde él se hallaba. 
Acudimos inmediatamente y vimos con placer que el objeto que este 
Sr. se proponía, al llamarnos, era el de que presenciásemos la 
extracción de un considerable número de esmeraldas que se acababa 
de descubrir en una de las capas inferiores. Hallábase este depósito, 
como ordinariamente sucede, entre una veta de cuarzo, 
desmenuzado en parte, hasta el punto de parecer arena lavada. 
Encuéntranse las esmeraldas ordinariamente en senos o depósitos 
más o menos grandes, rodeados de una capa más o menos densa del 
mismo cuarzo, y a veces de espato calizo, y las cristalizaciones son 
siempre exaedros terminados por uno de sus extremos en pirámide 





y llena de escabrosidades. En una hora, próximamente, la extracción 
no bajaría de un ciento de estas preciosas piedras, algunas de las 
cuales eran de bastante mérito y considerable valor intrínseco.  
La permanencia en aquel lugar es sumamente agradable; y la agreste 
soledad de aquellas montañas, con la inmensa variedad de aves que 
las pueblan, de los brillantes y zumbadores insectos que por todas 
partes se agitan, las brisas que murmuran entre el follaje, y las 
cascadas que por donde quiera se despeñan, contrastan 
singularmente con el silencio monótono de las llanuras y páramos 
elevados de otras regiones, donde la naturaleza permanece siempre 
dormida o aletargada209.  
 
La búsqueda de esmeraldas conlleva una alegoría de la revelación, un descubrimiento 
en el fondo de la cordillera. Para esto, se necesita dominar la selva con anticipación, 
podar los árboles y perforar la roca, crear un orificio de entrada y salida, un camino de 
ida y vuelta. Este acto que simbólicamente parece el de un arqueólogo que 
cuidadosamente busca unos objetos delicados como signos en una búsqueda por 
cierta materialidad. De la misma manera, se revela que estas piedras cubiertas con 
una arcilla se funden en una especie de figura alegórica de nacimiento, el minero 
encarna el instrumento a través del cual el fruto finalmente consigue emerger. Nacer 
desde la montaña como un proceso que para Gutiérrez de Alba es un acto prodigioso 
de quien encuentra el dorado en medio de esa naturaleza tropical. De hecho, no es 
cualquier naturaleza, se trata de una que está dormida y aletargada y precisa de la 
mano humana para despertarse. Esta figura evoca la imagen clásica realizada en el 
siglo XVII por Theodor Galle en la que la América es representada como una mujer 
quien se despierta en el encuentro con el europeo [Figura 49]. Finalmente, todas estas 
alegorías tan ampliamente difundidas de las Américas contienen una idea del poder 
colonial que percibe tanto los habitantes y en especial el territorio como un lugar de 
consumo, tanto material, como espiritual210.  
                                                
209 Gutiérrez de Alba, José, María, Impresiones de un viaje a América, Tomo VII, Expedición al Norte, 
Ediciones Banco de la República, 2016, p. 157.  
210 Watson, Kelly L, Insatiable Appetites. Imperial Encounters with Cannibals in the North Atlantic World, 























Figura 49. Theodor Galle de un dibujo de Jan van der Straet, América, c. 1575, de Stradanus, 





En las otras cuatro fotografías que publica Gutiérrez de Alba en sus memorias se 
puede observar el interior de la cordillera. Dos de estas fotografías (Figuras 50 y 51]) 
muestran la montaña vista a través de la ausencia de selva inhóspita, ahora el lente 
de la cámara visibiliza la cordillera abierta. En la primera de estas, existe una 
estructura triangular vinculada con esa cascada de agua que cae a espaldas de estos 
trabajadores que están dispuestos de tal manera que parecieran emerger desde el 
interior mismo de la mina. Estas figuras masculinas casi como espectros uniformes, 
están mirando a la cámara y con unos gestos que supone cierta comunión entre la 
geografía de la montaña, el interior de la mina y la mirada de los espectadores. Ellos 
pertenecen a ese lugar, habitan ese espacio como si fuera suyo por su misma 
naturaleza.  
 
Estas fotografías actúan como grandes vistas por medio de las cuales la grandiosidad 
de la naturaleza de los Andes, a partir de una simbología realista, del territorio mismo 
y de los cuerpos de aquellos nativos que como dóciles entes están ahí como agentes 
del trabajo, como una materialidad más. La imagen interviene, finalmente, como un 
arquetipo racial que muestra unas conexiones históricas y afiliaciones visuales del 
indígena y del negro como los trabajadores de las minas211. La otredad se despliega 
a partir de la geografía de un territorio que permite vincular unas ontologías del paisaje 
con unas metafísicas del ser, en unas estructuras de poder que dejan a la mayoría de 
la población en una condición que es revisitada por los viajeros a través de los ojos 
de la posesión y al mismo tiempo de la desposesión tanto del paisaje como de quien 




                                                
211 Ver, Navarrete, María Cristina, Génesis y desarrollo de la esclavitud de la Colombia del siglo XVI y 
XVII, Editorial de la Universidad del Valle, Cali, Colombia, 2005. La autora muestra en especial la 
transición entre el grupo de población que trabajaba en las minas que durante el siglo XVII comenzó a 
tener una afluencia significativa de población esclava, en especial en ciertas áreas como las de 











Figura 50. José María Gutiérrez de Alba, De la Serie Minas de Muzo, fotografía, 




















Figura 51. José María Gutiérrez de Alba, De la Serie Minas de Muzo, fotografía, 
18x22 Biblioteca Luis Ángel Árango, Fondo de Raros y Manuscritos, ca 1872, 







2. El mapa y el mercado de la tierra 
 
 
Finalmente, toda esta maquinaria colonial que tiene puesto los ojos en la minería y en 
la reimaginación de un suelo como una aventura de hallazgos materiales, no es una 
invención solitaria de los viajeros. Existía unas políticas colombianas que forjaron y 
permitieron estos discursos, de la misma manera los intelectuales y políticos 
cumplieron un papel en extremo importante para reglamentar y hacer visible unas 
condiciones por las cuales el viajero se sintiera aún más interesado en invocar a la 
geografía como elemento sustancial de la nacionalidad de este nuevo país. En este 
proceso de visualización, los mapas cumplieron un papel en extremo importante, y en 
especial, considero excepcional el mapa de Joaquín Acosta (1800-1852) impreso en 
Paris bajo el título el Mapa de La República de la Nueva Granada [Figura 52], quien a 
propósito se lo dedica al barón Humboldt, quien había conocido personalmente en 
Paris.  
 
El mapa es hoy un icono de la cartografía del siglo XIX colombiana y fue elaborado 
con la pretensión de ser un estudio extremadamente objetivo sobre el territorio212. Sin 
duda, este mapa es un logro de una nueva mirada científica que fue posible gracias a 
las investigaciones realizadas “por medio de observaciones astronómicas” tanto por 
el colombiano como por otro numeroso grupo de autores. Acosta había sido un 
explorador incansable del país desde que se unió a los ejércitos de Bolívar en 1818. 
Sus diarios demuestran una sensibilidad por documentar especialmente sus estadías 
alejadas del territorio nacional como ocurrió en el caso del Chocó. Debido a sus 
detalladas observaciones sobre esta región, Acosta se convirtió en fuente de 
información confiable para Humboldt, quién también estaba interesado en 
estudiarla213, lo que también le llevó a establecer contacto con Boussingault y Roulin, 
los “sabios franceses”, quienes no sólo actuaron como verdaderos puentes para su 
                                                
212 Un estudio importante sobre la relación entre los mapas, la geografía y la construcción de la nación 
está liderado en Colombia por Mauricio Nieto. Ver, entre otros, Nieto, Mauricio, Díaz, Sebastián, Muñoz, 
Santiago, Ensamblando la nación: cartografía y política en la historia de Colombia, Ediciones Uniandes, 
2010.  
213 En una carta que le dirigió Humboldt a Acosta le pidió: “Por favor venga a verme el sábado, por 






estadía en Francia, sino que también llevaron a considerar los estudios de Acosta 
sobre Colombia como una de las fuentes más confiables en cuanto a mediciones y 







                                                
214 La historiadora Lucia Duque ha hecho un análisis histórico importante sobre la cartografía del siglo 
XIX, y en especial sobre los diferentes mapas que se realizan en este siglo. Ver, Duque Muñoz, Lucia, 
Territorio nacional, cartografía y poder en la Nueva Granada (Colombia) a mediados del siglo 
XIX, Amérique Latine Histoire et Mémoire. Les Cahiers ALHIM, N 15 | 2008. También su artículo, El 
discurso geográfico y cartográfico colombiano sobre los límites entre Nueva Granada y Venezuela 
(1830-1833), En Anuario Colombiano de Historia Social y la Cultura, Universidad Nacional de Colombia, 
Vol. 36, N 1, 2009.  
Figura 52. Joaquín Acosta (1847). Mapa de la República de la Nueva Granada, 
Arreglado al sistema federal de 1858 por J. M. Samper. Paris, Imprenta de Mangeon. 











El mapa de Acosta está elaborado como un entramado de caminos, cruces, líneas, 
que se conectan unas a otras con un alto grado de sofisticación. Una especie de 
constelación de la que podemos ver sus ramificaciones que se explayan más allá de 
los límites posibles de este nuevo país”215. Un territorio que se unifica o se fractura a 
través de sus ríos, pero especialmente a partir de las montañas. El elemento de 
comunión o de desconexión entre la naturaleza y el hombre parece ser los Andes. 
Estas tres sinuosas maneras de representar las tres cordilleras que se explayan de 
norte a sur o de sur a norte, dependiendo desde donde los veamos. El ojo del 
espectador ve desde una manera panorámica este territorio. Tal como lo sostiene 
Deleuze y Guattari, el mapa “tiene múltiples entradas […] y es un asunto de 
performance"216. Es decir, el mapa dirige su atención en la acción, la voluntad, la 
personificación y especialmente en la vida misma217. Visualmente el mapa crea una 
dimensión de profundidad, definido por la montaña que ocupa este territorio, lo llena, 
lo complejiza, le da su vida. De alguna manera si se ignorara la existencia de la Nueva 
Granada, el mapa sería realmente el lugar de las montañas, unas montañas que se 
explayan en todo ese espacio, llámese Ecuador, Panamá o Venezuela. Unas 
montañas sin límites, ricas, con una vida propia, contrario al vacío visual de la llanura.  
 
Esa relación mutua entre las montañas y el valle (en este caso los Llanos) aunque 
parece ser contradictoria en principio, pone de manifiesto que los dos comparten una 
                                                
215 El interés de Acosta por un mapa de la geografía física parece definido por el mismo como un acto 
heroico, filantrópico debido a la ausencia de nuevas cartografías después de la independencia 
colombiana:  
“Dentro de dos meses - afirma Acosta en una misiva- comenzará a grabarse mi carta de Nueva 
Granada, la cual no es ni puede ser otra cosa que un bosquejo imperfecto, que podré perfeccionar más 
tarde; pero me avergonzaba de ver que nuestro país no tenía todavía un mapa especial, y para colmar 
este vacío me decidí a hacer el sacrificio de todo amor propio y de parte de mis recursos ... Los señores 
Roulin y Boussingault me han ayudado con sus consejos. Acosta de Samper, Soledad, Biografía del 
General Joaquin Acosta, Prócer de la independencia, historiador, geógrafo, hombre científico y 
filántropo, Librería Colombiana, 1901, p. 425.  
216 Deleuze, Gilles, Guattari, Félix, Mil Mesetas, Capitalismo y esquizofrenia, Pretextos, Valencia, 2004, 
p. 18.  
217 Para un estudio sobre Deleuze y el Perfomance, ver, Cull, Laura (editor), Deleuze and Perfomance, 





misma cualidad definida por aquello que en apariencia caracteriza a los dos lugares: 
espacios aislados, inasequibles, impolutos, silenciosos (tal como ya lo había mostrado 
el mismo Gutiérrez de Alba)218. El mismo Boussingault a la hora de describir los llanos 
pone en boca de Humboldt la mejor reproducción de aquello que se vuelve en común 
denominador: el territorio como un lugar inanimado:  
 
“ Les plaines à l’est des Cordillères de l’Amérique intertropicale ont pour 
limites les forets impénétrables du haut Orénoque et les marécages de 
la Guyane ; elles sont sillonnées de nombreux cours d’eaux ; l’Apura, le 
Meta, le Guaviare, le Potomago, rivières importantes, prenant naissance 
sur les versants orientaux des montagnes de Vénézuela et de la Nueva 
Granada. 
Situées sous la zone torride, à de faibles altitudes, ces steppes ont un 
climat extrêmement chaud ; leur immense étendue, leu surface unie 
rappellerait l’image de l’Océan si ce n’était leur silence et leur immobilité ; 
car, ainsi que le fait remarquer Humboldt, « le désert est inanimé et mort, 
comme pourrait l’être une planète dévastée »219    
 
 
Una cosa más hace este objeto peculiar. La aparición de cuatro mapas dentro del 
mismo mapa. En uno de los apéndices, la montaña se convierte en objeto de la 
ciencia. El autor titula esta sección: “Corte de los tres ramos de las cordilleras por los 
4 lat. boreal desde los Llanos del Meta hasta el Chocó y constitución geológica general 
del país”. Es un corte geológico, climático y botánico de los Andes que atraviesa todo 
el territorio de Colombia que busca responder, con cierta objetividad, ciertos enigmas 
a partir de los números, las líneas y las grafías 220 [Figura 53]. De manera simbólica, 
                                                
218 Durante lo siglos XVIII, el interés por la región del Orinoco, la cual incluía los llanos, fue destacado 
debido a las obras de Joseph Gumilla y Filipp Salvadore Gilij. Un análisis importante de estas obras se 
puede encontrar en Rojas Cocoma, Rojas, Experiencia y Visualidad en las imágenes del Orinoco 1741-
1830, Universidad de los Andes, Tesis Doctoral, Programa Historia, 2014.  
219 Boussingault, Jean Baptiste, Mémoires, Tome Troisième (1823-1824), Typographie Chamerot Et 
Renouard, Paris, 1900, pp. 234-235. 
220 El mapa intenta presentar aquello que no se puede a simple vista. No se puede olvidar que, entre 
otras, a partir de las leyes de Newton el interés del pensamiento estético estaba también en la mira de 
aquellas particularidades visuales sobre lo corpóreo. Los mapas de Humboldt son también un ejemplo 
central sobre esa nueva constitución visual de la montaña. El conocido corte al Chimborazo donde 
describe su textura, temperatura, plantas, altura, en la cual a partir de unas nuevas escrituras una masa 





los Andes no se presentan como una entidad solitaria, contrario en la parte superior 
de este corte geológico, se ubica el “Puerto de Cartagena” y a sus pies el “Plano de 
Bogotá”. Visualmente estas dos grandes entidades, el puerto y la capital, están unidas 
indisolublemente por la montaña. Una montaña que a ojos de Acosta se torna un 
objeto clasificable, legible y entendible. Esta manera de presentar el interior de aquello 
que no vemos a simple vista está en afinidad con la búsqueda de cierta “verdad 
científica” que las ciencias naturales estaban dispuestas a demostrar, a partir de unos 
importantes presupuestos filosóficos y teológicos. Así, la construcción de unos 
saberes sobre el territorio está mediada por estos tres campos que están en vínculo 
en el siglo XIX: el arte, las ciencias y la religión.  Al ojo del viajero estás tres maneras 
se van a fusionar a partir de distintas formas plásticas, textuales, materiales, que 








La misión de Acosta de “delimitar” el espacio tiene que ver con un inmenso interés 
político y económico, como el mismo lo sostiene. “Yo me he consagrado—sin dejar 
por esto de mano mi trabajo histórico— á estudiar á fondo la geología y la mineralogía. 
Paso mis días en la Escuela de Minas, porque estoy persuadido de que estos 
                                                
importante en el siglo XIX, la cual se desarrollará más adelante. Ver, Nova, Alessandro, The Book of 
the Wind. The representation of the Invisible, McGill University Press, Canada, 2011.  
 
Figura 53. En este pequeño fragmento del mapa, El corte de los Andes está en el centro. 





conocimientos son los más útiles para la explotación de los recursos de nuestra patria, 
y quiero por lo menos llevar algunas ideas positivas en estas materias”221. Este 
cometido que parece innovador a ojos del colombiano tiene una importante 
antecedente que se remonta a 1820. En este año por medio del ministro de gobierno 
en Paris, Francisco Antonio Zea (1766-1822)222, el gobierno colombiano contrata a 
cinco jóvenes especialistas extranjeros con el objetivo de impulsar la ciencia en el 
recién estado colombiano. Jean-Baptiste Boussingault (1802-1887)223, experto en 
química y mineralogía, quien debía ser el encargado de fundar una Escuela de Minas, 
François-Desire Roulin (1786-1874) fisiologista, Justin Marie Godot, botánico y 
taxidermista, y Mariano Eduardo de Rivero (1798-1857), quien había estudiado en la 
École Royale des Mines de Paris. Estos cinco hombres llegan en 1822 a Colombia 
con unas condiciones insuperables, unos contratos a largo plazo y unas condiciones 
económicas y sociales importantes con la misión de crear y transformar las 
instituciones científicas del país. 
 
Boussingault, por su parte, confiesa que su decisión de ir a Colombia estuvo mediada 
por el mismo Humboldt, quien en su piso en la 26 de la École de Mines (Louvre), le 
estimuló y le brindó unas perspectivas oportunas para pensar su viaje a Colombia 
como una misión necesaria, una consumación del trabajo comenzado años atrás:  
 
                                                
221 Acosta de Samper, Soledad, Biografía del General Joaquin Acosta, Prócer de la independencia, 
historiador, geógrafo, hombre científico y filántropo, Librería Colombiana, 1901, p. 426.  
222 Francisco Antonio Zea es el símbolo de hombre de Ciencias en Colombia para el siglo XIX. Además 
de político, fue botánico, escritor y diplomático. Fue el vicepresidente bajo la presidencia de Simón 
Bolívar y fue representante por la Nueva Granada en los países europeos con el fin de conseguir el 
reconocimiento y además un préstamo para el gobierno. Alcanzó cargos de importancia como el de 
director del Jardín Botánico en Madrid, España. Publica en Londres una obra en dos volúmenes titulada 
Colombia being a Geographical Statistical, Agricultural, and Political Account of the Country with Map 
and Portraits of Bolívar in 1822.   
223 Boussingault, considerado hoy día un importante científico por sus trabajos en el área de química y 
la agricultura, permanece en el país alrededor de una década y deja una serie de estudios importantes 
sobre la geología del país. En sus memorias publicadas en cinco tomos da cuenta de sus diversos 
trabajos científicos con alusiones a sus experiencias personales compuestas con relatos de corte 
históricos. La única parte traducida al español son uno extractos donde habla de Colombia, la cual se 
titula Viajes Científicos a los Andes Ecuatoriales o Colección de Memorias sobre Física, Química é 
Historia Natural de la Nueva Granada, Ecuador y Venezuela, traducida por el mismo Joaquín Acosta, 
publicada en París en 1835, quien además escribe el prólogo “Nociones de Geología”. A pesar de que 
estos dos hombres pronto se vieron enfrentados a una realidad política inestable y al incumplimiento 
en muchos casos de sus contratos, permanecieron alrededor de una década en el país, haciendo varias 
expediciones a diferentes zonas, visitaron minas (como lo harán muchos otros viajeros), recolectaron 






Humboldt was actively interested in our expedition. We were not only 
travelling through regions which he had visited twenty years ago, but to 
live there and complete and extend many of the observations which he 
had made. The progress made in geology and geography since his 
memorable travels necessitated a close examination of the strata which 
he had too rapidly studied in passing, and of geographical positions 
which had not been measured with sufficient accuracy .... At first, 
Humboldt wanted to get to know me to size me up. He talked a great 
deal and very well and I listened as a pupil to a teacher; he was pleased 
to observe that I had the 'great art of listening'. He showed much 
friendship towards me which he preserved until his death.224 
 
El perfil de Boussingault es el de un expedicionario, quien personifica al experto en 
geología y geografía225. Había muchas preguntas alrededor de la tierra en este siglo, 
pero dos se hacen teóricamente oportunas: una explicación científica sobre su origen 
y, por otro lado, había una insistencia por resolver el enigma de los terremotos. Al 
descubrirse en el siglo XVIII, Pompeya y Herculano y al convertirse en foco de la 
romería por los artistas en el Grand Tour en Italia, se hacía cada vez más pertinente 
responder a la pregunta por los desastres naturales. De hecho, buena parte las 
memorias de Boussingault son una extensa disertación “Sobre los terremotos en los 
                                                
224 McCosh, F.W.J., Boussingault, Chemist and Chemistry, D. Redidel Publishing Company, Boston, 
1984, pp. 24-25. 
225 El estudio de la geología en el silgo XIX era sinónimo de pertenecer a cierta elite intelectual, 
económica y social. Es la educación de un gentleman. Educación que podría ser de orden profesional 
o como simple amateur. La institución de la Escuela de Minas se convierte en el símbolo por excelencia 
del campo de la geología que para para la década de los treinta resultaba ser una “fashionable science”. 
Rebeca Bedell cita unas palabras de un escritor de 1834, a propósito de este argumento: “Is indeed the 
fashionable science of the day; and may said to form a necessary part of practical and ornamental 
education”, Bedell, Rebeca, Thomas Cole and the Fashionable Science, Huntington Library Quarterly, 
Jan. 1, 1997, p. 356.   En 1830-1833, Sir Charles Lyell publica su libro Principles of the Geology, el cual 
se convierte en uno de los textos más emblemáticos para su época, quizás el primero que usa la noción 
de evolución, influenciando directamente al entonces joven Darwin. En el Capitulo IV, Lyell sostiene 
que “the art of mining” ya tiene una gran tradición en Francia, Alemania y Hungria, pero él destaca una 
escuela en particular: “In a few years (School of Mines at Freiburg), a small school of mines, before 
unheard of in Europe, was raised to the Rank of a great university; and men already distinguished in 
science studied the German language, and came from the most distant countries to hear the great 
Oracle of geology”.  El oráculo de la geología no era nada más ni nada menos que el lugar por donde 
había pasado sus días como estudiante Alexander von Humboldt. Lyell, Charles, Principles of Geology. 
An Attempt to Explain the Former Changes of the Earth’s Surface, by Reference to Cause now in 






Andes”. Allí, cuenta, por ejemplo, sus experiencias con el terremoto en Bogotá de 
1826, el cual utiliza para desarrollar su tesis central sobre las relaciones entre las 
erupciones volcánicas y los terremotos:  
 
“En esta noche triste, yo me dediqué con la mayor atención á mis 
observaciones meteorológicas, pero en silencio y en lugar apartado, 
porque en ningún país es permitido á un físico consultar impunemente 
sus instrumentos en presencia del populacho ignorante y supersticioso. 
[….] 
En este caso se ha observado que los movimientos seguían con 
preferencia la dirección de las cadenas de montañas. El terremoto que 
destruyó á Caracas en 1812 ejerció su acción siguiendo la cordillera 
oriental de los Andes, haciendo caer como un juego de naipes todas las 
ciudades situadas en aquella dirección. Se ha observado en la América 
del Sur que los terremotos se sienten principalmente en los terrenos de 
montañas, y la causa que los produce obra de un modo tan constante, 
que da lugar á pensar que si se llevase un registro de los terremotos se 
vería que en una ú otra parte la tierra no cesa de temblar”226 
 
 
Los naturalistas del siglo XVIII habían impulsado la ciencia a un nivel que no iba a 
tener vuelta de hoja. El énfasis en la racionalidad, en la importancia por la clasificación, 
por ordenar la naturaleza, no sólo se pensaba en términos descriptivos, también 
estaba en consonancia con la idea de entender los organismos y sus funciones227.  La 
geología estaba en el medio de un creciente fervor teórico por buscar una narrativa 
científica inquieta por buscar respuestas por el pasado, pero a la vez su presente era 
febril, con los ojos puestos en una cultura material importante: objetos, mapas 
geológicos, rocas, pedazos de minerales, etc, hablaban de un espacio que esta 
ciencia estaba en proceso de ocupación: museos, instituciones culturales, 
exhibiciones, agrupaciones sociales, etc. En otras palabras, la geología no sólo era 
                                                
226 Boussingault, Jean-Baptiste, Desiré Roulin, François, Viajes Científicos a los Andes Ecuatoriales o 
Colección de Memorias sobre Física, Química é Historia Natural de la Nueva Granada, Ecuador y 
Venezuela, trad. Joaquin Acosta, Laserre Editor, Paris, 1849, Pp. 51-52.  
227 Ver, Lawrence, Farber, Paul, Finding Order in Nature, The Naturalist Tradition from Linnaeus to 





un laboratorio de ideas sobre las rocas y los estratos de la tierra, representaba un 
poder simbólico que los pueblos estaban dispuestos a utilizar para construir un 
pasado; a partir de su cultura material228. Bárbara Novak se refiere a la geología como 
el “gran mito del siglo XIX”, pues en esa búsqueda inquebrantable por el inicio de los 
tiempos, resolver este enigma dio lugar al establecimiento de una identidad en la cual 
este pasado estaba en consonancia con una mirada de un presente y de un futuro 
para el nuevo continente229. No se puede olvidar que la misión principal de Boussingalt 
y de los otros cuatro eran apoyar la creación de una Escuela de Minas y abrir un 
Museo Nacional, que de hecho en 1824 abre sus puertas, proyecto en el cual el 
francés estuvo presente en sus inicios, pues luego se dedicó de lleno a su trabajo de 
“científico” en diferentes regiones del país230.  
 
De la mano de la geología, la geografía pasaba por un momento de establecimiento 
vinculada a las poderosas políticas de gobierno. Durante el siglo XIX, las Sociedades 
Geográficas son un símbolo de esos deseos exploratorios que marcaron a las 
naciones europeas unido a una creciente demanda nacionalista por delimitar los 
territorios con precisión. De ahí que al menos tres de las más importantes sociedades 
ubicadas en Londres, Paris y Berlín han sido atribuibles indirectamente al viajero 
inglés James Cook231. Bernard Debarbieux sostiene además que después del siglo 
XVIII la geografía estaba dividida en tres: la matemática (astronomía), la cartografía 
                                                
228 La Geología debería ser practicada por personas con la cantidad suficiente de tiempo y dinero para 
poder realizar los viajes a los sitios donde se estudiaba de primera mano la composición de la tierra. 
En este sentido, la disciplina durante sus comienzos fundamenta su poder en la práctica de la 
experiencia. De ahí que, por ejemplo, la mayoría de los programas fueran de dos años teóricos y un 
año más en la práctica.  Boussingault, por su parte, recibió su educación en la École de Mines Saint-
Etinne en Paris y cuenta en sus memorias el programa de una de sus clases teóricas era “Dessin à la 
machine” y sus expediciones a las minas francesas como parte de su educación. 
229 Novak, Barbara, Nature and Culture. American Landscape and Painting 1825-1875, Oxford 
University Press, 2007, pp. 43-44.  
230 Para un análisis del establecimiento del Museo Nacional de Colombia, los trabajos de María Paola 
Rodríguez son indispensables. Rodríguez-Prada, María Paola, The creation of the National Museum of 
Colombia (1823-1830): A History of Collections, Collectors, and Museum, Museum History Journal, Vol. 
9, N 1, January, 2016, 29-44.  
231 Norman J.W. Thrower sostiene que algunas de las más importantes sociedades geográficas de 
Europa van a estar vinculadas a famosos viajeros y exploradores. The Société de Géographie en Paris 
fundada en 1921 fue inspirada por el oficial británico Samuel Wallis (1728-1795) descubridor de Tahití 
y ademas también debido a Cook. De la misma manera, la Sociedad Alemana se funda en Berlin en 
1828 y tiene como centro a Humboldt, pero también a Johann Georg Adam Foster (1754-1794), quien 
había acompañado a Cook en el segundo viaje por el Pacifico. Por último, la Royal Geographical 
Society fundada en 1831, cuyo líder imprescindible fue Sir Joseph Banks (1734-1820), botánico quien 
había acompañado a Cook en su primer viaje al Pacifico. Ver, Thrower, J.W. Norman, Cartography in 





(sobre lo físico y lo natural) y la geografía histórica y política. Esta última considerada 
la más noble de todas, pues se ocupaba de las descripciones físicas relacionadas con 
los estados nacionales, y los reyes y los gobernadores sabían de la importancia de 
conocer de fondo las peculiaridades físicas de sus territorios232. Uno de los primeros 
grandes defensores e institucionalizadores de la geografía como ciencia fue John 
Ruskin, quien en sus clases en la University of Oxford, apelaba por el estudio, por la 
excursión y por la importancia de la vista (sight) en el estudio de la topografía.: “that 
the sight is a more important thing than the drawing’, y ‘teach drawing that my pupils 
may learn to love Nature, [rather] than to teach the looking at Nature that they may 
learn to draw”233. 
 
Este escenario global de estas disciplinas se transformaría en un proceso colonial 
importante en el cual el viaje y el viajero cumplieron un papel en extremo destacado. 
Algunos de los viajeros que visitaron Colombia durante el siglo XIX (en especial los 
ingleses y los franceses) van a tener entre sus intereses crear negocios a partir de la 
minera. De hecho, muchos de ellos van a comprar minas e intentar articular una 
estructura capital que al final de cuentas no tuvo éxito. Los dos casos más importantes 
de viajeros detrás de la industria minería sería Joseph Brown y Robert Stephenson 
(1803-1859). Este último vendría al país junto con su amigo Charles Empson, cuya 
obra South America: ilustrating manners, customs, and scenary fue mencionada 
anteriormente.  





                                                
232 Debarbieux, Bernard, Rudaz Gilles, The Mountain, A Political History from the Enlightenment to the 
Present, traducción Jane Marie Tood, The University of Chicago Press, 2015, p. 18.  
233 Cita de Cosgrove, Denis, Geography and Vision. Seeing, Imagining and Representing the World, 
I.B. Taurus, Londres, 2008, p. 122.  
Se debe tener en cuenta que el acto de ver fue altamente estimado, especialmente por los naturalistas 
desde el siglo XVIII. Mirar rápidamente se convirtió en el medio para aproximarse a la Naturaleza. Tanto 
para el arte como para la ciencia, este sentido se erige como uno de las más significativas formas de 
conocimiento. Un trabajo importante sobre este asunto es el de Stafford, Barbara, María, Voyage into 






Paradójicamente, la figura de Empson está en cierta medida ensombrecida por aquel 
quien fue su compañero de viaje a las Américas: Robert Stephenson (1803-1859), 
quien además de ser hijo de George Stephenson “Father of Railways”, se convirtió 
en uno de los ingenieros más importantes del siglo XIX234. El recorrido de Empson y 
Stephenson está lejos de poder ser definido como un viaje meramente romántico o 
de viajeros aficionados, contario está vinculado a su poderoso amigo, contratado por 
la entonces Colombian Mining Association (con sede en Londres) con el propósito de 
abrir negocios de minería en Colombia y en especial la de constatar la importancia 
de la mina de Santa Ana. En una carta de 1826 enviada a Mr. Illingwoth, poco antes 




“My experience in Colombia has, of course, led me to a knowledge of all 
that can be alleged against my prolonging my stay, even supposing that 
my duties should not call me to England. I should be shut up in Sta. Anna, 
where no desirable society exists, excepting that of my friend Empson. I 
should be completely debarred from following out my studies; in short the 
faculties of my mind must become dormant, excepting what were called 
into exercise in the monotonous routine of mining, in which variety is 
scarcely known”235.  
 
                                                
234 Robert Stephenson consiguió ocupar un lugar importante en la sociedad inglesa del siglo XIX. Su 
cuerpo fue enterrado en Westminster Abbey junto a Thomas Telford (1757-1834) uno de los más 
celebres ingenieros del Reino Unido y el primer presidente de la Institution of Civil Engineers.  
 
La que sigue es una referencia oficial que se consigue en la Westminster Abbey que da razones por 
las cuales él está enterrado en esta simbólica iglesia. Hay una cosa que es interesante, y es que se 
menciona su paso por Colombia y su trabajo con la minería. “Robert Stephenson, called the greatest 
engineer of the nineteenth century, was buried beside Thomas Telford in the centre part of the nave of 
Westminster Abbey. He was born on 16 October 1803 near Newcastle upon Tyne, the only son of 
George Stephenson, railway engineer, and his wife Frances (Henderson). He studied in Newcastle and 
Edinburgh and then became manager of the firm of Robert Stephenson & Co, founded for him by his 
father, and later spent some time in Columbia on mining projects. On 17 June 1829 he married Frances 
Sanderson but they had no children. His steam engine Rocket was entered for the Rainhill Trials in 1829 
and won the prize. He is remembered also for his civil engineering work especially railway bridges. In 
1847 he became Member of Parliament for Whitby and was later elected a Fellow of the Royal Society 
but he declined a knighthood. He died on 12 October 1859”.  
235 Smiles, Samuel, Lives of the Engineers, with an account of their principles Works. George and Robert 





Stephenson no fue el primer viajero en ver sus negocios en ruina en territorio 
colombiano. Charles Stuart Chrocane (1796-?), hijo de Charles Stuart (1758-1832), 
oficial naval quien luchó junto a Francisco Miranda por la independencia de 
Venezuela, llegó a Colombia después de pasar unos años en Argentina. Fueron 
conocidas las alianzas que Chrocane intento hacer para abrir negocios, especialmente 
con minas de cobre, sin embargo, pronto las condiciones del territorio impidieron su 
éxito de la empresa y terminaría regresando a Inglaterra, donde en 1825 publica sus 
memorias sobre el viaje a Colombia en dos tomos (con varias imágenes). 
Paradójicamente, en su libro omite cualquier información acerca de sus frustraciones 
mercantiles.   
 
La historia de Empson y Stephenson (en extensión la de muchos otros) ilustra con 
cierto alcance esas relaciones tan complejas entre los campos económico, científico 
y el de las artes, tal como lo habíamos visto en el caso de Acosta, Boussingault y 
Humboldt. Existe un claro vínculo entre estas múltiples esferas, y en el caso de los 
viajeros que visitaron Colombia es evidente, pues la mayoría de ellos tiene diversos 
propósitos por lo que sus planes van cambiando durante el trayecto. Al final y al cabo 
aquellos que publicaron imágenes, hicieron un largo proceso del viaje en el que no 
necesariamente había una intención artística.  
 
La imagen del viajero está estrechamente relacionada con unas prácticas y unos 
discursos que bien podrían ser del orden del capital que se soportan por un aparato 
científico, y por el otro lado, por un recorrido que en apariencia tiene como objetivo 
central conocer, describir, medir. Es decir, una mediación entre aquello que debería 
ser rentable, parte esencial de las políticas económicas globales de capital y, por otro 
lado, por unas búsquedas ya fueran del orden artístico o personal menos apoyados 
en un discurso capitalista, en apariencia. Estas relaciones no son del todo evidentes, 
ni directas, pero hacen parte de esa multiplicidad en la cual el éxito o fracaso del viaje 
y como en el caso de de Stephenson o de Chrocane, no fueron lo suficientemente 
poderosas para acabar con la ambición por publicar, y contrario, tanto Chrocane como 
Empson, no escatimaron esfuerzos por dejar unos rastros de su paso por Colombia. 
Unos pasos que están centrados en pensar la geografía y el territorio en términos de 
la posesión de sus bienes, lo curioso de esta actividad es que, en la mayoría de los 





Edén un verdadero espacio del capital. Contario, rápidamente las memorias y las 
imágenes de estos viajeros comenzaron a ser parte de un discurso de la nostalgia por 
un pasado lleno de alegorías que pasaron a ser parte de una consciencia identitaria 















































































Retratar al otro es parte sustancial del proceso del viaje, por tanto, el otro está en 
vinculo constante con una estética y unas alegorías del territorio y su geografía. Es 
incuestionable que los viajeros realizan retratos como una práctica extendida, 
característica no sólo de las artes de sus países de origen, sino también del escenario 
artístico colombiano236.  Los retratos que realizan los viajeros concentran la atención 
de aquellas personas que hacen parte de sus recorridos. De ahí que hacer retratos 
sea parte intima de la actividad de viajar. Retratarse a sí mismo, retratar al otro está 
en proximidad con una idea de ser un verdadero testigo. El retrato y el viaje, entonces, 
están atados a una idea de reproducir lo que se ve, lo verdadero, lo natural, pero de 
la misma manera con aquello que concierne a la imaginación, la memoria y lo 
espiritual, todas ellas características que se vinculan también al arte del retrato, tal 
como lo sostiene Marcia Pointon237. 
 
Este capítulo está centrado en mayor medida en tres retratos: Mauricio, Ana María 
Ramos y Retrato de una negra. A partir de los cuales se pretende problematizar la 
manera como los viajeros se aproximan visualmente a una concepción de la otredad, 
en especial, teniendo en cuenta que en cada uno de estos ejemplos van a existir unas 
ambigüedades y unas incertezas que amplían diversas discusiones acerca de la 
imagen del viajero versus una puesta en escena de unas poblaciones que durante el 
                                                
236 Según, Efraín Sánchez, el artista Ramón Torres Méndez es “el pintor más notable de la Nueva 
Granada en el siglo XIX”. Él mismo historiador sostiene que a pesar de que Torres es conocido por sus 
obras “costumbristas” y su “álbum de costumbres de la Nueva Granada”, el bogotano sería sobre todo 
un prolífico retratista, pintando a lo largo de su carrera más de 600 obras en este género. Sánchez, 
Efraín, Ramón Torrez Méndez, Pintor de la Nueva Granada, 1809-1899, Fondo de Cultura Cafetero, 
Bogotá, 1987. Por su parte, Beatriz González exalta la figura de José María Espinosa como el pintor 
más significativo del siglo XIX. Conocidos retratos de dirigentes, políticos y próceres hacen de su obra 
una de las más ricas de la época. Me gustaría destacar el retrato que realiza Espinosa de la heroína 
colombiana de la independencia Policarpa Salavarrieta, el cual se convirtió en un símbolo identitario, 
que incluso se imprimió en uno de los billetes nacionales. Ver, González, Beatriz, José María Espinosa. 
El abanderado del arte del siglo XIX, Museo Nacional de Colombia, Banco de la República, Ancora 
Editores, 1998.  





siglo XIX estuvieron en mínima representabilidad. Por un lado, el retrato de una 
afrocolombiana como ejemplo insuperable de la visualidad por parte de los viajeros y 
extensión de todo el siglo XIX. Por otro lado, la imagen de una campesina y de un 
indígena pretenden demostrar tanto unas capacidades plásticas como unas visiones 
coloniales, y unos intentos por demostrar cómo estas imágenes se sitúan en diálogo 
con nociones tan complejas, pero a la vez tan necesarias de discutir en el campo de 
las artes como las de la identidad, la raza, la etnicidad. Esto con el fin de repensar la 
manera como los viajeros recuperan, complejizan, se apropian y dan vida a una serie 
de elementos que merecen ser discutidos, en especial en un momento histórico 
importante en Colombia en donde se hace indispensable pensar nuevas lecturas 
sobre estas obras en un intento que posibilite una ética de la representación del otro.  
 
Se debe recordar, que la imagen (en extensión el retrato) ha sido concebida a lo largo 
de esta investigación no sólo como representaciones o reflejos de objetos pasivos que 
derivan o son causa y efecto o son simples figuras espectrales de una realidad pura, 
singular, indivisible, por el contrario, han sido consideradas como “unas formas de su 
propia condición de imágenes a través de su potencia […] creadoras de todo tipo de 
experiencias y acciones relacionadas con la percepción”238. La imagen como forma 
de pensamiento, siguiendo a Jorge Coli, la cual “deixa de ser objeto e se torna sujeito, 
sujeito pensante, como o é um tratado filosófico, apenas com uma diferença 
fundamental de meios. O artista, portanto, introduz um ser pensante no mundo, ser 
autônomo em relação a seu próprio criador”239. En este sentido, pensar el otro en 
estos retratos significa que en estas obras existen unas formas de pensamiento ya 
sean estéticas o históricas o culturales o de diversos ordenes que ayudan a 
problematizar relaciones sociales, raciales, económicas sobre diversos grupos de 
personas que fueron pintadas por los viajeros y que paradójicamente pasaron a ser 
parte de una oposición entre aquellos que pertenecen a la nación y otro que están de 
alguna manera en sus fronteras.  
 
                                                
238 Bredekamp, Horst, Image Acts, A Systematic Approach to Visual Agency, translated by Elizabeth 
Clegg, Walter de Gruyter GmbH, Berlin/Boston, 2018, 283.  Traducción personal. 
239 Coli, Jorge. Reflexões sobre a ideia de semelhança, de artista e de autor nas artes. Exemplos do 
século XIX, en Cavalcanti, Ana Maria Tavares; Dazzi, Camila; Valle, Arthur (org.). Oitocentos: Arte 












1. Un asunto sin resolver 
 
Henry Price (1819-1863) es uno de los nombres más reconocidos entre el universo 
visual de los viajeros en el siglo XIX colombiano. Su llegada al país estuvo marcada 
por su matrimonio con Elisa Castello, hija de David Castello Montefiori, judío de origen 
inglés, quien para ese entonces era ya un comerciante respetado en Bogotá. A la par 
de que hizo parte de los negocios de la familia, Price se involucró en varios proyectos 
culturales, sin embargo, uno de los más significativos fue integrar la Comisión 
Corográfica en su tercera expedición organizada por Agustín Codazzi (1793-1859) 240. 
En 1852, Price sería el pintor oficial de ese viaje que recorrería varias regiones del 
país, pero especialmente visitaría Antioquia, y es con certeza de este lugar donde 
proviene Retrato de una negra, [Figura 54] obra que se ha convertido en los últimos 
años en una de las imágenes icónicas del siglo XIX en Colombia.  
 
 
                                                
240 La familia Price estuvo involucrada en los inicios de una tradición musical de orden europeo en el 
país. Mientras fue fundador de la Sociedad Filarmónica de Bogotá, El mismo Price compuso un himno 
nacional para la naciente república en 1847, cuyo título fue “Canción Nacional”, iniciativa que no tuvo 
éxito alguno. Posteriormente su hijo, Jorge Wilson Price, quien también se dedicaría a la música, y 
quien fundaría la Academia Nacional de Colombia, institución que extendió la visita de Oreste Síndici 
(1828-1904), un músico italiano quien finalmente sería el autor de la música del Himno Nacional de 
Colombia, presentando por primera vez en 1887 con ocasión de la independencia de Cartagena. 














Figura 54. Price, Henry, Retrato de una negra, 1852, 14,6 x 9,3 cm, acuarela 





Paradójicamente, los retratos de Price no fueron bien recibidos por la crítica del siglo 
XIX, al considerarlos inferiores estéticamente frente a sus paisajes. El crítico de arte 
Lázaro María Girón publicaría un extenso escrito en la Revista Ilustrada sobre los 
artistas en la Comisión Corográfica y catalogaría a Price como un grande paisajista, 
pero un artista inexperto en la figura humana:  
 
Era el fuerte del señor Price la pintura de paisaje, pintura en la cual se 
muestra artista de talento y de sentimiento. Dominaba las dificultades de 
la perspectiva aérea y sabía bien dar graduación a los términos. Su 
colorido une el vigor, la armonía y la verdad ya por medio de delicadas 
transparencias y por robustos toques con colores de cuerpo; hay, 
además, cierta franqueza en la ejecución que revela la mano de un 
maestro. En cambio, en el dibujo de la forma humana el desempeño 
es inferior; se ven figuras contrahechas, monstruosas y 
desairadas, manos y pies torcidos, pliegues inverosímiles”241. 
 
Retrato de una negra no se encuentra en la colección oficial de acuarelas de la 
Comisión resguardada en la Biblioteca Nacional de Colombia, realizadas por Price, 
junto con Carmelo Fernández (1809-1887) y Manuel María Paz (1820-1902). De las 
casi noventa obras de las que se tiene noticia realizadas por Price, solamente 
veintiséis fueron seleccionadas para ser parte del álbum final de la Comisión que 
desafortunadamente nunca llegó a publicarse en su época. Las razones por la cuales 
estas obras fueron escogidas son todavía desconocidas, sin embargo, se puede 
sugerir que la recia critica a sus dibujos y acuarelas de figura humana fue un factor 
decisivo para que muchas de sus obras no hicieran parte de la selección final.  
 
Existe una diferenciación entre el paisaje y los retratos que en este contexto ha tenido 
una génesis y una historia nebulosa. Las dos como categorías pictóricas en el siglo 
XIX están conectadas con unos géneros y unas jerarquías indiscutibles. Sin embargo, 
los viajeros no parecen directamente considerar ninguna de estas categorizaciones 
históricas y, por ejemplo, van a dedicar más atención al paisaje, independiente de su 
lugar en el campo de las artes. Ahora bien, desde la historiografía del arte estas dos 
                                                
241 Girón, Lázaro, María, Un recuerdo de la Comisión Corográfica, En Revista Ilustrada, Vol. II, octubre 





formas artísticas han tenido unas miradas divergentes que están conectadas incluso 
con aquella lectura que se produjo durante el siglo XIX, mencionada anteriormente 
sobre los retratos de Price. El arte del paisaje –la geografía y el territorio- paso a ser 
parte integrante de la cultura visual de los viajeros como una metáfora de filiación, que 
se vinculó a una estética positiva, aquella que asume el buen gusto como uno de sus 
criterios de valoración. De ahí que las imágenes de los viajeros comiencen a ser 
definidas desde una supremacía estética ligada al paisaje, incluso se crea el concepto 
La Escuela de Humboldt y El Paisaje americano.  
 
Por el contrario, a la hora de pensar la figura humana, la historiografía tiende a asumir 
sin contemplación que estos viajeros fueron menores en su propuesta plástica o 
visual. Esta normalización de la mirada tiende desde luego a pensar en términos 
generales que las imágenes de los viajeros sobre lo humano son del orden de lo 
etnográfico en el mejor de los casos, sin de hecho contemplar ningún valor estético242. 
Esta diferenciación no sólo es propia del siglo XIX, incluso uno de los más establecidos 
textos historiográficos contemporáneos Manual de arte del siglo XIX en Colombia de 
Beatriz González, valora de nuevo la producción de Price en los mismos términos 
binarios, en los cuales el paisaje es estimado en términos artísticos, mientras “el dibujo 
de la figura humana” convierte a estos viajeros en una clase de artistas elementales: 
“Las obras más destacadas [de Price] –afirma González- de su trabajo en la Comisión 
Corográfica son los paisajes […] Se debe recordar su formación en Londres, cuna del 
paisaje moderno”243.  
 
La apreciación de “escenas humanas” hechas por los viajeros pasó a ser definida por 
la historiografía bajo el concepto de costumbrismo o tipos y costumbres, incluso desde 
otras derivaciones como tipos populares. Según Natalia Majluf, este término es usado 
                                                
242 Esta visión del crítico de arte del siglo XIX modela fuertemente la visión de las imágenes de los 
viajeros en los estudios posteriores. En uno de los primeros libros sobre arte del siglo XIX en Colombia, 
su autor Barney y Cabrera va a sostener un mismo argumento en el que la inexperiencia de los viajeros 
forjan además que sus obras estén cargadas de unas temáticas meramente testimoniales: “La mayoría 
de viajeros con aficiones artísticas, fueron, no obstante, solo esto: aficionados que, como los de hoy 
con sus cámaras de fotografía, venían interesados únicamente en captar el apunte fugaz del indio con 
la carga de aves o de chamizas, el rincón colonial, la plazoleta aldeana, el accidente geográfico […] la 
provinciana elegancia de la mujerería, el inventario de trajes, objetos domésticos, costumbres 
ciudadanas y de los oficios, las artes y profesiones”, Barney y Cabrera, Eugenio, Reseña del arte en 
Colombia durante el siglo XIX, Universidad Nacional de Colombia, Bogotá, 1965, pp. 91-92.   
243 González, Beatriz, Manual de arte del siglo XIX en Colombia, Ediciones Uniandes, Bogotá, 2013, 





especialmente en América Latina para designar un amplio fenómeno cultural que 
surgió a finales del siglo XVIII, y que refiere a la representación de costumbres locales, 
vestidos y escenas de la vida cotidiana en la literatura y en las artes244. Esta ambición 
por capturar la cotidianidad del día a día tiene antecedentes importantes y el mismo 
Walter Benjamín en su ambicioso The Arcades Project contemplará el concepto de 
Panoramic Literature como género hibrido, entre literatura y arte para analizar la 
cultura general en París del siglo XIX245. Sin embargo, el concepto costumbrismo en 
el caso de Colombia está vinculado con los intentos nacionalistas que devienen 
durante siglo XIX, asociados con un doble impulso de clasificación física y moral de 
las personas, a partir además de unas jerarquías étnicas y raciales, todo ello imbuido 
desde una fuerte presencia de la colonialidad del poder en el período 
postindependentista246. Estas búsquedas por la “visualización” de unos tipos 
nacionales y regionales en Colombia creará una afanosa manera de leer estas 
imágenes desde la perspectiva de unas obras consideradas menores a ojos de los 
especialistas, pues de alguna manera son imágenes definidas por un “ethos 
testimonial”, como un documento y, por tanto, su sentido estaría en la manera como 
representan vívidamente ciertos tipos humanos colombianos del siglo XIX.  
   
Esta lectura tiene eco en buena parte de las visiones contemporáneas sobre estas 
imágenes hechas por reconocidos autores: Efraín Sánchez, por ejemplo, asegura que 
las obras corresponden a su contexto: “representan [do] personas reales en 
situaciones reales”247. Patricia Londoño, encargada del catálogo de las obras de Price 
en 2007, retoma la idea de arte documental que ya había presentado con ocasión de 
la mega exposición América Exótica: “El hecho de ser concebidas [las obras de la 
                                                
244 Deborah Conrad, “Reproducing Nations: Types and Customs in Asia and Latin America, ca. 1800–
1860.” An Interview with Natalia Majluf, Review: Literature and Arts of the Americas, 2006, 39:1, p. 78. 
En México existen estudios importantes acerca del costumbrismo, la cultura visual y la nacionalidad. 
Pérez Salas, María Esther, Costumbrismo y Litografía en México, un nuevo modo de ver, Universidad 
Autónoma de México, 2005.  Moriuchi, Mey-Yen, Mexican Costumbrismo: Race, Society, and Identity, 
in Nineteenth Century Art, The Pennsylvania University Press, 2018.  
245 Benjamín, Walter, Libro de los Pasajes, Editorial Akal, Madrid, 2005.  
246 Hago referencia explícita al término de Aníbal Quijano colonialidad del poder como la configuración 
de una política de dominación explotación sobre una organización racial del trabajo y de las personas, 
todo ello a partir del siglo XVI. Uno de los ejemplos claros que algunos historiadores como el caso de 
Ilona Katzew, es la pintura de castas que funciona perfectamente como un intento por clasificación 
racial, social y económica en el caso de México y Perú. Quijano, Aníbal, “Colonialidad del poder, 
eurocentrismo y América Latina”, en La colonialidad del saber: eurocentrismo y ciencias sociales, 
Buenos Aires, CLACSO, 2000. En el caso de las pinturas de castas, Katzew Ilona, La pintura de castas, 
Madrid, Turner, 2004. 
247 Sánchez Cabra, Efraín. "Tipos y costumbres de la Nueva Granada." Boletín Cultural y Bibligráfico 





Comisión] en bocetos tomados en el campo, al natural, su elocuente sesgo pintoresco 
y romántico, hacen de estas obras un testimonio inmediato, vívido, de valor como 
documento histórico”248. Verónica Uribe, sugiere el tema de la identidad como eje 
central de estas imágenes: “Con estos seis ejemplos [seis imágenes de la Comisión] 
podemos entender aquella visión que tuvieron tanto los gestores como los creadores 
activos de las láminas de la Comisión Corográfica, cuando plantearon 'formar una 
descripción completa de la Nueva Granada'. Es en la delicada observación de lugares, 
personas, costumbres, eventos históricos y accidentes geográficos particulares que 
las acuarelas logran retratar a la nación que se quiere observar y aprender”249. Por su 
parte, en una lectura más particular de una obra, está la mirada de Sol Astrid Giraldo 
sobre Retrato de una negra, en la cual la imagen se convierte en el lugar de todos los 
lugares comunes del siglo XIX. En este caso, la obra de Price pasa a ser objeto de 
intervención por parte de una artista contemporánea y en ese acto de apropiación, la 
historiadora afirma que se pone en evidencia que “ya no habrá repintes sobre la piel 
porque el tema ya no es la mirada racista. Ahora no es una negra sin historia ni nombre 
como las representadas en los retratos exotizantes”250 [entiéndase el retrato de Price].  
 
Este somero recuento sobre el significado que han tenido las obras vinculadas al arte 
del retrato por parte de los viajeros apunta a dos cuestiones: por un lado, pone de 
manifiesto ese intento por entender estas imágenes bajo la premisa de la 
representación como un acto que informa, declara o refiere apenas lo visible, y que 
además su “contenido” se pueden fácilmente ordenar, sistematizar, copiar bajo ciertas 
categorías de estudio, teniendo presente un vínculo entre la imagen y cierta identidad 
                                                
248 Londoño, Patricia, Acuarelas y Dibujos De Henry Price para la Comisión Corográfica de la Nueva 
Granada, Biblioteca Luis Ángel Árango, 2007, p. 422.  
249 Uribe, Hanabergh, Verónica, La misión Corográfica Colombiana y la misión Héliographique francesa: 
dos empresas nacionales a la luz del positivismo del siglo XIX, Historia y Sociedad, Medellín, 
Universidad Nacional de Colombia, N. 30, Enero-Junio 2016, p. 181. En el sitio oficial de la Biblioteca 
Nacional, Ricardo Rivadeneira, de nuevo pone énfasis en la fisionomía, y usa la palabra 
“sociogenetica”, para hablar de estas maneras como los viajeros constituyen unas iconografías 
regionales de las personas. Claramente discutible este tipo de aseveraciones en donde se busca de 
nuevo entablar unas relaciones identitarias regionales con ciertas características fenotípicas de las 
personas, que además sirven para crear la idea de una idea “colectivo del ser colombiano”: “Es 
importante indicar que este material, reconocido por la UNESCO –afirma Rivadeneira- en su catálogo 
Regional de la Memoria del Mundo en 2004, continúa siendo un reservorio de información fundamental 
sobre el paisaje y las gentes que habitan en Colombia. En estas, el observador puede ver reflejadas 
las costumbres e indumentaria de las diferentes regiones, además de la fisonomía de muchos de los 
personajes que nos hablan de la sociogenética que construyó con esfuerzo la nación colombiana. En 
ese sentido, las láminas son un autorretrato colectivo y perenne de los colombianos”. Citado en 
http://bibliotecanacional.gov.co/es-co/colecciones/biblioteca-digital/publicacion 





racial y étnica. En este caso, este vínculo profundamente complejo, entre la 
representación y la imagen, muestra en estas lecturas una idealización que remite a 
un modelo absoluto, esencialista, si se quiere, en el que el objeto, o el otro es una 
veraz “imitación” y, por lo tanto, la imagen pasa a ser una reproducción a imagen y 
semejanza de su original. Por otro lado, se evidencia que existe una jerarquía en la 
cual el autor está en una posición superior al objeto retratado. En otras palabras, existe 
una división binaria entre aquel que realiza la obra con todas aquellas categorías 
reiterativas (hombre, blanco, europeo), frente aquel que vemos en el papel (aquí las 
categorías son más difusas) pero que evidentemente se trata de algún “tipo” 




2. Ana María Ramos: la escritura y la voz en un retrato  
 
A primera vista los retratos escogidos que se mencionan en este capítulo están atados 
a un tiempo y a un lugar específicos. Ana María Ramos pintada en Bonda una 
pequeña población de Santa Marta, el entonces puerto de ingreso a Colombia, por 
Edward Mark alrededor de 1834 [Figura 55]. Mauricio, gobernador, médico y brujo de 
Puicuntí hecho por José María Gutiérrez de Alba en 1873 en su expedición al Caquetá, 
zona al sur del país mayormente selvática. El retrato de una negra por Henry Price es 
de 1852 realizada en Antioquía y del mismo año también es el de José Joaquín Paja, 
natural de los cuchas y gobernador de los indios Guámbianos proveniente de Popayán 
[Figura 57]. Finalmente, el retrato de “Justiniano de la Rosa” por Frederic Church 











 Figura 55. Mark, Edward, Ana María Ramos, 1834 ca, 25, 4 x 17 cm, 










Figura 56. Frederic Church, 22.6 x 21.5 cm (8 7/8 x 8 7/16 in.)  Justiniano de la 
Rosa, 11 años, Barranquilla, May 1858. Cooper-Hewitt, National Design 


















Figura 57. Price, Henry, José Joaquín Paja” gobernador de uno de los 
territorios indígenas en Popayán, 25, 4 x 17 cm, acuarela sobre papel, 





Los viajeros serán insistentes en proporcionar en especial la información acerca del 
lugar. Se entiende que aquí la palabra lugar conlleva unos significados diversos, los 
cuales en la mayoría de los casos están atados en una metáfora de un espacio físico 
donde habitan las personas (Barranquilla, Medellín, Santa Marta, Caquetá etc). Sin 
embargo, el lugar es una convención inestable y compleja; la noción está lejos de 
indicar solo el espacio donde se vive, también pone en evidencia un sentido que refiere 
a la legalidad de pertenecer, de hacer parte, pero también al lugar como una invención, 
un simulacro del otro, tal como lo argumenta Edward Said: los lugares se convierten 
en espacios construidos donde el sujeto que lo habita tiene un carácter, una 
designación: “en el siglo XIX –afirma Said-, se unieron al carácter como derivación, 
como tipo genético. En la obra de Vico y de Rousseau, por ejemplo, la fuerza de la 
generalización moral aumenta por la precisión con la que se muestran las figuras 
dramáticas, casi arquetípicas -hombre primitivo, gigantes, héroes-, que son la génesis 
de los temas de la moral corriente, de la filosofía e incluso de la lingüística” 251.  
 
En cierta medida, muchas de los retratos van a pretender convertir el lugar del retrato 
y del retratado en la designación por un “carácter” de quien habita una región, una 
ciudad o, en extensión, quien califica a un continente. El mejor ejemplo de esta 
asimilación visual será el de la conocida obra Musa Paradisiaca de Charles Saffray 
[Figura 58].  En esta anónima litografía publicada en Paris en el libro Voyage a la 
Nouevelle Grenada la imagen presenta a una mujer posando al modo de las diosas 
clásicas, quien recostada abre sus brazos y nos muestra su naturaleza corporal. La 
mujer está absorta viendo en dirección a su izquierda. Ese collar y esas trenzas la 
convierten casi que, en una musa de los trópicos, una belleza irresistible en medio de 
esa naturaleza ecuatorial, tan irresistible como ese racimo de bananas que se asoman 
a su cabeza para protegerla de la inclemente naturaleza solar. En este caso, la obra 
de Saffray se ha convertido rápidamente en un espacio fructífero de interpretación en 
la que la imagen apela a unas respuestas directas, muchas de ellas de origen 
iconográfico, las cuales cargan unos sentidos simbólicos que más que interpelar a la 
obra misma, la convierten en un objeto político que asume unas simbologías y 
alegorías identitarias sobre el territorio como un cuerpo femenino cuyos elementos 
                                                










                                                
252 La obra se convierte en objeto de estudio del artista contemporáneo colombiano José Alejandro 
Restrepo, quien encuentra en la imagen unas significaciones que relacionan la historia del país con la 
banana, las formas de colonialismo que existen detrás de la representación y reafirma el papel del 
viajero en términos de un encuentro de violencia y de dominación. Existe por ejemplo unas relaciones 
importantes que ofrece el artista entre la obra publicada en el libro de Saffray y la Matanza de las 
Bananeras en 1928, una masacre que envolvía la United Fruit Company y el gobierno colombiano. Es 
importante mencionar que está obra (instalación) ha sido estudiada por importantes críticos e 
historiadores del arte contemporáneo en el país. La bibliografía de la obra de Restrepo es amplia y 
especialmente las investigaciones acerca de su significado para la historia del arte colombiano 
contemporáneo: Roca, José, Transhistorias. Historia y mito en la obra de José Alejandro Restrepo. 
Biblioteca Luis Ángel Arango, Banco de la República, Bogotá, 2001. Gutiérrez, Natalia, Cruces: una 
reflexión sobre la crítica de arte y la obra de José Alejandro Restrepo, IDCT, Bogotá, 2000.  Bernal, 
María Clara, Pini Ivonne, Traducir la imagen. El arte colombiano en la esfera transcultural, Ediciones 
Uniandes, Bogotá, 2012.  
Figura 58. “Étude de bananier (Musa Paradisiaca)”, Charles Saffray, Diseño de A. De 








Por el contrario, en las imágenes escogidas en este capítulo, el escenario como lugar 
de una identidad fija a cierto territorio parece menos directo y en este sentido más 
ambigua, no por ello deja de ser de orden colonial. En otras palabras, el espacio como 
lugar para la identificación no es del todo evidente y hace parte de unos niveles 
importantes que bien podrían definirse a partir de cierta opacidad de la representación. 
Se debe entender primero que todo que un retrato es sobre un el resultado de una 
composición253.  
Esto no quiere decir que las imágenes carezcan de un sentido o expresen unos 
vínculos por un lugar inexistente. Cada uno de los elementos visuales comparten una 
manera particular de conformar el espacio del retratado. En algunas obras de Edward 
Mark, el espacio está construido a partir de unas formas plásticas, visuales como el 
color, la profundidad, las figuras o las sombras, pero sobre todo en el perfil mismo de 
los retratados. En su retrato Peasant Girl From Ibagué, la campesina en apariencia no 
parece tener alrededor ningún símbolo que apoye su filiación al trabajo del campo, 
tampoco esta mujer está en medio del valle, viendo la cordillera al frente, ni mucho 
menos a espaldas del famoso nevado del Tolima, donde se supondría debía vivir una 
campesina de Ibagué [Figura 59]. Sin embargo, más que los elementos espaciales de 
la obra, la materialidad de su vestido, el pelo, el sombrero, sus pies descalzos 
presentan cierta identidad vinculada con elementos de una sociedad rural. Sin 
embargo, la imagen muestra unas ambigüedades sugestivas de cómo el retrato de 
esta mujer no muestra con claridad su ubicación. En este caso, existe un juego entre 
la interioridad y la exterioridad que bien podría evidenciar unas maneras de pensar 
este cuerpo femenino que oscila entre pertenecer a un espacio público o a uno 
privado. Paradójicamente, la campesina en este caso está fuera de su domicilio, no 
                                                
253 Jean-Luc Nancy va a sostener que un retrato es sobre donde la figura está organizada en el espacio 
“Le portrait est un tableau qui s’organise autor d’une figure Nancy, Jean-Luc, Le Regard du Portrait, 
Éditions Galilée, París, 2000, p. 13. El historiador del arte alemán Schneider, Norbert, The Art of the 
Portrait, Taschen, Colonia, 2002, p. 20, sostendrá que el espacio cumple una función en extremo 





obstante, las sombras de su cuerpo dejan entrever que su propia existencia está 
vinculada a una composición formal y quizás a unas formas simbólicas que hablan de 
una condición púbica de su figura, como ocurre con algunas imágenes de la época en 
donde las campesinas suelen ocupar el espacio físico del mercado254.  
                                                
254 De la misma manera, en el retrato de Ana María Ramos la sombra que emana desde su figura y que 
envuelve unas tonalidades entre oscuras y opacas, demuestran una poderosa manera de involucrar su 
cuerpo con un lugar. Entre otras cosas, este espacio refiere directamente a la idea de artificialidad, 
simulación y ficción, tres características que tal como lo afirma Ralph Dekoninck, están vinculadas con 
la noción etimológica de la palabra figura. La palabra figura como lo anota Ralph Dekoninck, proviene 
del verbo fingere que significa modelar, formar, copiar o simular una realidad. De la misma raíz fig 
provienen derivaciones como fictor (modelar o escultor) figulus (ceramista, alfarero) or effigies (retrato). 
Todos estos ejemplos comparten las mismas referencias simbólicas y tal como lo afirma el autor todas 
refieren a la idea de artificio, simulación y ficción. Dekoninck, Ralph, Thinking Through Figures: Regimes 
of Figurability in the Early Modern Period, in Marin, Laura, Diacona Anca (drs). Usages de la figure; 













Figura 59. Edward Mark, Peasant girl from Ibagué, 1834, 14,6 x 9,3 cm, acuarela sobre 







El espacio también se crea desde un diálogo entre el retratado, el espectador, la 
distancia y la manera como la obra acude a una visión activa, otro rasgo significativo 
de los retratos. El cuerpo del retratado colma la imagen, incluso en los casos en que 
el cuerpo del retratado está distante. Por ejemplo, en Retrato de una Negra, la mujer 
se explaya casi rozando los límites de la acuarela. El espectador entiende que debe 
detener su mirada en los gestos, la ropa y la postura de esta mujer. No existe ninguna 
distracción visual aparte de la figura misma del retratado. Es revelador cómo incluso 
en el único caso donde el representado está en tres cuartos, la imagen del retrato se 
concentra en su aspecto. Así, Frederic Church nos presenta la imagen de Justiniano 
de la Rosa como si fuese un soberano. Existe una simetría entonces entre el espacio, 
la visión y el espectador que tal como lo sugiere Louis Marin hace parte de uno de los 
rasgos principales de la simulación que a su vez son las condiciones de posibilidad de 
una narrativa histórica biográfica255. Esto quiere decir que de alguna manera estos 
retratos poseen unas cualidades, al menos, formales que dejan entrever que su 
condición visual está lejos de ser en apariencia una sola y que sus lecturas deberían 
estar asociadas con cierta individualidad del retratado.  
 
De ahí que la escritura sobre el retrato no sólo sea vinculante al espacio y al lugar sino 
sobre todo a cierta sensibilidad por parte del viajero por hacer pública la existencia del 
retratado. La mayoría de los viajeros no firman sus obras, aunque muchos sí le 
asignen un nombre, una fecha, o alguna mención escrita. Esta forma no es una 
convención nueva. Shearer West sostiene como desde el siglo XV, el uso de palabras 
en especial en los retratos se convirtió en un lugar común que en la mayoría de los 
casos sugería la importancia en la comprobación de la autenticidad del retratado256. 
Ralph Deknoninck además afirma que en los siglos XVI y XVII hubo una relación 
extendida entre lo textual y lo visual que él denomina “thinking through figures”, que 
creó unas fuerzas de tensión y repercusiones que implicaba no sólo elementos de lo 
                                                
255 Marin, Louis, Portrait of the King, Translation by Martha M. Houle, University of Minessota Press, 
Minneapolis, 1988, p. 71-75.  





visual, sino también de la retórica y de lo sagrado, asociados a un concepto propio del 
arte del retrato257.  
 
En el retrato de Ana María Ramos su nombre está escrito en la parte superior de la 
acuarela, las diminutas letras, aunque difíciles de leer son contundentes [Figura 60]. 
No se tiene mucha información, hasta donde la imagen lo revela sobre la identidad 
misma de la retradada, lo único que tenemos ante nuestros ojos es su nombre. Escribir 
y grabar el nombre de la persona en un retrato pasa por unos niveles de compresión 
que no deben ser subestimados. Nombrar está directamente relacionado con un acto 
que pasa por los niveles tanto de lo sagrado, como de lo mágico. Dar o enunciar un 
nombre como lo ha evidenciado, especialmente la antropología, suministra unas 
formas de entendimiento que están vinculadas con ciertas ideas sobre el parentesco, 
el género, el origen geográfico, la religión y, desde luego, la identidad258. El nombre 
está atado a su persona. Lo identifica, le da un valor, como si fuera un rasgo propio, 
una propiedad natural. El nombre entonces no sólo pasa por la idea de pertenecer a 
una comunidad y al intento por crear una identidad individual, personal, sino también 
nombrar es un acto que está vinculado con el poder, con la memoria y con la 
revelación259.  
 
                                                
257 Dekoninck, Ralph, Thinking Through Figures: Regimes of Figurability in the Early Modern Period, in 
Marin, Laura, Diacona Anca (drs). Usages de la figure; Régimes de figurations, Editura universitatii din 
Bucuresti, 2017, p. 18.   
258 Levi-Strauss identifica la importancia de nombrar como una práctica clasificatoria: “el nombre es una 
marca de identificación que confirma por aplicación de una regla, la pertenencia del individuo que se 
nombra a una clase preordenada […] en el otro caso, el nombre es una creación libre del individuo 
que nombra, y que expresa, por medio de aquel a quien nombra, un estado transitorio de su propia 
subjetividad”. Levi-Strauss, Claude, El pensamiento salvaje, Fondo de Cultura Económica, México, 
2005, pp. 263-264. Subrayado en el original. 
259 Sin embargo, dar un nombre no solo pasa por los niveles más regulatorios, sino tal como lo sostiene 
en muchas ocasiones Jorge Louis Borges, en su fascinación por la onomástica, los nombres están 
conectados con el pensamiento mágico, como se lee en el siguiente apartado de su corto texto La 
historia de los ecos de un nombre en el cual se refiere explícitamente a la idea del nombre y su poderosa 
relación con el saber y el reconocimiento: “Según la literatura funeraria, son muchos los peligros que 
corre el alma después de la muerte del cuerpo; olvidar su nombre (perder su identidad personal) es 
acaso el mayor. También importa conocer los verdaderos nombres de los dioses, de los demonios y de 
las puertas del otro mundo. Escribe Jacqués Vandien "Basta saber el nombre de una divinidad o de 
una criatura divinizada para tenerla en su poder." (La religión égyplienne,  1949). Parejamente, De 
Quincey nos recuerda que era secreto el verdadero nombre de Roma; en los últimos días de la 
República, Quinto Valerio Sorano cometió el sacrilegio de revelarlo, y murió ejecutado. Borge, Jorge 
Luis, Historia de los ecos de un nombre, en Obras Completas 1923-1972, Emecé Editores, Buenos 












Así, nombrar a Ana María Ramos significaría que ella además de estar vinculada a un 
grupo tanto en forma social como individual. Su reconocimiento está atado a la voz 
misma. Literalmente, escribir el nombre en la imagen, pasa por los niveles de la 
escucha de una voz, de un entendimiento, a través muy seguramente de la voz misma 
de la retratada: “Me llamo Ana María Ramos”, y del encuentro que supone este acto 
de interacción con el viajero260.  Esta interacción, aunque se de en términos 
jerárquicos produce unos efectos importantes para pensar la existencia de esta figura 
femenina, más allá finalmente de pertenecer a cierto espacio de la representación. 
Por su parte, Jacques Derrida haciendo eco de postulados clásicos ubica la voz 
cercana al alma, una voz que produce los primeros símbolos261. De la misma manera, 
el autor afirma que existe un privilegio de la voz (phoné) que no debe subestimarse: 
“El sistema del "oírse-hablar" [s'entendre-parler] a través de la sustancia fónica ha 
debido dominar durante toda una época la historia del mundo, ha producido incluso la 
idea de mundo, la idea de origen del mundo a partir de la diferencia entre lo mundano 
y lo no-mundano, el afuera y el adentro, la idealidad y la no-idealidad, lo universal y lo 
                                                
260 Barthes encuentra una relación entre deseo y muerte en el acto de nombrar: “No es sólo una 
lingüística de los nombres propios lo que hace falta; es también una erótica: el nombre, como la voz, 
como el olor, sería el término de una languidez: deseo y muerte: "el último suspiro que queda de las 
cosas”. Barthes, Ronald, Ronald Barthes por Ronald Barthes, Ediciones Paidós, Barcelona, 2000, 56-
57. 
261 Derrida, Jacques, De la Gramatologia, Siglo XXI Editores, Buenos Aires, Argentina, 1971, p. 17.  
Figura 60, fragmento de Mark, Edward, Ana María Ramos, 1834 ca, 25, 4 x 17 cm, 





no-universal, lo trascendental y lo empírico, etcétera”.262. En este sentido, el retrato de 
Ana María Ramos estaría asociado con unos niveles que están lejos de ser entendidos 
como meramente racionales, convencionales o coloniales, todo lo contrario, este 
encuentro y su producto dejan entrever unas condiciones de posibilidad a nivel visual 
que aún no están asociadas a ninguna categoría por lo que su existencia podría ser 
pensada desde su misma voz. 
 
 
Por otro lado, se debe tener en cuenta que el nombre está asociado a la memoria y 
en especial a un pasado genealógico, compartirlo significa estar conectados por unos 
procesos complejos de orden histórico, social, económico, racial, etc.263 En el caso de 
los retratos de este capítulo, los nombres muestran un énfasis por un acento 
eurocéntrico, aunque no dejan de mostrar cierta tensión recurrente entre aquello 
vínculos entre lo interior y lo exterior. Así, tanto los nombres como los apellidos, tienen 
un evidente acento español y cristiano. Ramos, De la Rosa, Paja, todos estos además 
de tener un origen ibérico hacen alusión a un lugar específico; sin embargo, en 
algunos casos existen unas resistencias evidentes. El caso del retrato de José 
Joaquín Paja, natural de los cuchas y gobernador de los indios Guámbianos es 
sugestivo, pues se trata de uno de los pocos retratos de Price en el cual la identidad 
del indígena se vincula no sólo al lugar de origen, sino también a una línea de 
parentesco, un parentesco relacionado con la posible historia familiar de cierta 
tradición indígena. Así, el autor deja claro que se trata de un “natural de los Cuchas” 
haciendo referencia a un vínculo de generación, de pertenencia con cierta 
comunidad264.  
 
                                                
262 Ibíd, p. 13. La inclusión del original en francés es personal, considero que la traducción al español 
no hace justicia a la riqueza del término. Incluso en inglés, su traducción “hearing-understanding”, 
recupera mejor el concepto.  
263 Benson, Susan, “Injurious Names: Naming, Disavowal, and Recuperation in Context of Slavery and 
Emancipation”, en Vom Bruck, Gabriele, Bodenhorn, Barbara, The Anthropology of Names and Naming, 
Cambridge University Press, 2006, p. 179-180.  
264 La palabra cucha existía en las lenguas indígenas de habitantes del territorio de la actual Colombia. 
Diana Giraldo muestra como está palabra podría estar asociada a otras como “cohchunro” (arrugar la 
piel y la ropa) a “cohtá” (abuelo) y cochá (tatarabuelo). Giraldo afirma como en muchas regiones del 
país todavía se usa la palabra “cucha” para referirse a una persona de edad avanzada. Giraldo, Diana, 
Tres indigenismos en el parlache: concho, cucha/cucho y tote, Cuadernos de Lingüística Hispánica, 





Esta aparente contradicción entre nombre, cuyo origen es cristiano y su oficio con el 
de lugar (Popayán como zona de cierto predominio indígena) muestra unas complejas 
estructuras jerárquicas de entendimiento de las relaciones sociales265. El nombre José 
Joaquín lleva consigo ese acento de padre, rey, hijo, en la tradición occidental, sin 
embargo, se hace indiscutible que se trata de un individuo “natural” de este nuevo 
territorio. Del mismo modo, en la obra de Gutiérrez de Alba, Mauricio carece de 
apellido, sin embargo, carga consigo su profesión de médico y brujo, dos labores en 
extremo vinculadas al poder266. Por último, el mismo Price quien fue tan diligente a la 
hora de escribir el nombre de Paja, nos deja a ciegas a la hora de revelar el nombre 
de la mujer en su obra Retrato de una negra. Las cosas aquí son más opacas, no 
sabemos con exactitud si este nombre fue dado por el mismo Price o fue puesto 
posteriormente, argumento que podría admitirse, pues del total de cientos de 
imágenes de los viajeros solo dos tienen como título retratos (Retrato de Negociante 
del mismo Price). Evidentemente, Price no tuvo la intención de informar el nombre de 
la mujer que con tanto esmero pinto. Solo notifica que es mujer y que es negra. El 
nombre de la obra tal como si fuera un oxímoron, sugiere diversas formas en 
apariencia contradictorias y en extremo complejas para la época sobre como ciertas 
                                                
265 Santiago Muñoz revela como en el Valle de Ubaque, zona de asentamiento de varios grupos 
indígenas en Colombia, durante el siglo XVI dar un nombre era importante “en la clasificación colonial 
hibrida de los individuos”. El autor encuentra como el nombre va estar vinculado no sólo con 
localización, la filiación sino también con un elemento religioso. En otras palabras, con el lugar de 
nacimiento de la persona, por el linaje de la madre y con el nombre del santuario. Muñoz, Santiago, 
Costumbres en disputa: los Muiscas y el imperio español en Ubaque, siglo XVI, Ediciones Uniandes, 
Bogotá, 2015, pp. 70-85.  
266 No puedo dejar de mencionar, aunque en apariencia no tenga mucha cabida en el argumento central, 
el bellísimo texto de Carl Ginzburg Indicios, raíces de un paradigma de inferencias indiciales, en el que, 
especialmente en la segunda parte, habla de esa relación amplía entre la adivinación, los síntomas, las 
conjeturas, todas ellas prácticas que son propias del historiador, pero también del médico y del adivino. 
Que de paso todas están ligadas a la aventura de quien se arriesga a pensar las imágenes. Ginzburg, 
Carl, Mitos, Emblemas e Indicios, Morfología e Historia, Gedisa Editorial, Barcelona, 1999.  
Por otro lado, diversos investigadores han demostrado como la brujería en la época colonial en América 
Latina ha estado conectada con muchas esferas, entre otras, el género, la transmisión de 
conocimientos, las formas de resistencias, las relaciones entre grupos étnicos, etc. María Cristina 
Navarrete sostiene como la brujería puede ser entendida como “una práctica social de mediación que 
sirvió de puente entre los grupos representantes del mundo de los españoles y los miembros de las 
castas”. Navarrete, María Cristina, Prácticas religiosas de los negros en la Colonia: Cartagena, siglo 
XVII, Editorial Universidad del Valle, Cali, 1995, p. 146. Peter Wade, por su parte, demuestra que 
existen unas relaciones importantes (en Brasil, Colombia, México) de la práctica de la brujería como un 
elemento que compartían tantos lo grupos indígenas como las comunidades negras. Wade, Peter, Afro-
Indigenous Interactions, Relations, and Comparisons, en De la Fuente, Alejandro, Andrews, George 
(ed), Afro-Latin, American Studies: An introduction, Cambridge University Press, 2018, pp 92-129. Por 
último, destaco el libro de Stuart Schwartz y su estudio particular sobre el Brasil, y en especial el ejemplo 
de cómo en Bahía los negros y los indígenas se unieron para crear varias formas de confrontación 
social y de resistencia. Schwartz, Stuart, Escravos, roceiros e rebeldes, tradução de Jussara Simões, 





imágenes de los viajeros están en el centro de múltiples visiones sobre el color, la 
raza y el género.   
 
Así, la cuestión, en apariencia superficial, del nombre o la escritura en las imágenes 
de los viajeros envuelven unos niveles de cuestionamiento que hablan de una relación 
íntima de la obra con el artista, del enlace del retratado con el espacio, pero lo más 
importante sugieren elementos de individualidad del sujeto retratado, que van en 
contra de la tesis imperante de la historiografía que encuentra en estas imágenes solo 
correspondencias representacionales o alegoría prestablecidas.  
 
 
3. El Rostro como gesto de la otredad 
 
Jean-Luc Nancy asocia al retrato con tres funciones: la reproducción, la interpelación 
y la autoridad267, y a la vez con tres tiempos: “le portrait (me) ressemble, le portrait 
(me) rappelle, le portrait (me) regarde”268. De esta manera, esta triada entre el 
parecerse (la verosimilitud), el recuerdo (su demanda) y la mirada (cuestión de la 
otredad) posibilitan que el retrato presente unas ambigüedades e incertezas, lejos de 
poder asimilarse con la sola idea tradicional de representación de una persona269. 
 
El mismo Nancy sostiene que tanto en francés como en italiano el termino figure and 
figura incorporan un valor general a las líneas del contorno, o las formas que dan 
ciertos rasgos a la figura humana, de ahí que en ciertos contextos figure sea sinónimo 
de rostro (visage). El valor del rostro está vinculado por excelencia con su aspecto. 
Un aspecto que especialmente lleva consigo la idea de la expresividad. En su 
                                                
267 El original pone énfasis en la persona que tiene poder: “Le portrait mêle ces trois fonctions: il 
reproduit, il interpelle et il est fondé de pouvoir. Le portrait d'un souverain ou d'un maître figure, évoque 
et exerce son autorité (ou quelque chose d'elle)”. Nancy, Jean-Luc, L’Autre Portrait, Éditions Galilée, 
París, 2014, p.17.  
268 Nancy, Jean-Luc, Le Regard du Portrait, Éditions Galilée, París, 2000, p. 35. 
269 En su sentido más amplio, la palabra en su origen francés Portrait [portraire, pourtraict] no sólo alude 
a significados como “prolonger” o “retarder” sino también al de “representer, peindre, graver, esquisser, 
faire le plan de”Todos estos significados presentes en el diccionario Larousse.  
Nancy asegura además que el retrato también puede designar la figuración de las formas de un edificio 
o la descripción de un estado de las cosas o una noción específica. Apunta que esta diversidad de 
significados se pueden encontrar en el francés contemporáneo: “Dans le français actuel, il est toujours 
possible de parler du portrait d'une situation, d'une région, d'une activité, etc. (en ce sens on emploie 
aussi bien « tableau» ou «peinture », par exemple : « peinture des moeurs citadines »)”, Nancy, Jean-





conocido trabajo sobre la fotografía, Barthes lo describe como un aire “Ce quelque 
chose, c’est l’air”270. El “aire” como algo intangible que suele asociarse con las 
imágenes domésticas y personales. Esta expresividad, sin duda, está vinculada 
directamente con el rostro, con una forma de afirmación, de una búsqueda por la 
individualidad, por la definición de un yo, pero a la vez por los atributos con los cuales 
se piensan al otro.  
 
Mucho antes del siglo XIX, el rostro ya había pasado por unos niveles sofisticados de 
domesticación. Especialmente importantes fueron las teorías fisionómicas; el popular 
libro de Johann Caspar Lavater, Physiognomische Fragmente (1775-1778), cobró 
gran celebridad en toda Europa, pues intentaba equiparar expresiones y emociones 
faciales con ciertas características de la personalidad, incluso importantes pintores 
también harían lo suyo, Charles Le Brun, por ejemplo, publicó Méthod pour apprendre 
a dessiner les passions, que condensaban una codificación de expresiones como el 
miedo y la cólera. Está taxonomía del rostro, incluso llegaría a respuestas científicas 
cuando Charles Darwin, en su The Expressions of the Emotions in Man and Animals 
demostraba que existían relaciones directas entre la evolución del rostro humano y 
ciertas expresiones271.  
 
El significado histórico del retrato estará asociado a una imagen como resultado de 
una interpretación del rostro, que a su vez se convirtió en una imagen de lo humano 
[Humanum] en la historia cultural europea272. De hecho, Deleuze y Guattari 
argumentan que existe una “rostrificación” (visagéité) en occidente que ha hecho que 
‘“los primitivos” pueden tener las cabezas más humanas, más bellas y más 
espirituales, pero no tienen rostro y no tienen necesidad de él”273. De esta manera, el 
rostro no es universal, sino individual, atado a una búsqueda por ciertas subjetividades 
y a la vez fusionado con una historia colonial europea. La distinción entre cabeza y 
                                                
270 Barthes, Roland, La chambre claire, Note sur la photographie, Paris, Éditions de 
l’Étoile/Gallimard/Seuil, 1980, p. 167 
271 Agamben menciona un ejemplo interesante sobre la relación entre cuerpo y cientificidad. A finales 
del siglo XIX, con la publicación de Études cliniques et physiologiques sur la marche de Gilles de la 
Tourette analizaba bajo parámetros estrictamente científicos este gesto humano. Agamben, Giorgio, 
Mezzi sensa fine: note sulla política, Bollati Borlinghieri, 1. ed edition, 1996, p. 45.  
272 Weigel, Sigrid, Das Gesicht als Artefakt, en Trajekte, Zentrum für Literatur- und Kulturforschung, 
Berlín, N. 25, 2012, pp., 5-12.   
273 Deleuze, Gilles, Guattari, Félix, Mil Mesetas, Capitalismo y Esquizofrenia Editorial Pretextos, 





rostro es definitiva en el pensamiento cultural, por lo que en este esquema la cabeza 
es parte del cuerpo, mientras que el rostro es independiente, pues este sirve como un 
medio de expresión y por tanto domina la totalidad del cuerpo274. De ahí que exista la 
posibilidad por ejercer un sistema desde la fisionomía (mimesis) y, por otro lado, su 
simbólica transformación en un rostro (poiesis).  
 
David Le Breton afirma que el rostro es el lugar por excelencia de aparecimiento del 
otro (Le visage est un lieu privilégié d'apparition du «tout autre»)275. El rostro se 
convierte en el espacio combativo donde existe la urgencia por pensar la otredad. Esta 
noción del movimiento nos remite directamente al lenguaje de los gestos, tema central 
tanto en la filosofía de Benjamín como en Warburg276. Esta especie de comunicación 
con el mundo (Verständigung) brinda la posibilidad de que ciertas emociones como la 
agresión, la melancolía, etc, puedas ser expresadas a través de movimientos, de 
gestos y de posturas a través de lo visual. Se entiende que este Pathosformel está en 
el centro de las poses del cuerpo, sin embargo, se deduce que también se podría 
encontrar en otras emociones como las expresiones fáciles, los gestos con las manos, 
los accesorios, etc. El gesto envuelve entonces la presencia del cuerpo en el 
mundo277. 
 
                                                
274 Belting, Hans, Face and Mask. A Double History, Princeton University Press, New Jersey, 2017, p. 
32.  
275 En su libro Totalidad e infinito, Levinas desarrolla la idea del rostro en un extenso capítulo titulado 
“Rostro y exterioridad”. Levinas relaciona el rostro con la idea de rostro-sensibilidad. Para este, el 
“recibimiento del rostro” no debe reducirse a una aproximación a la mera visión, a lo objetivo. Esa 
sensibilidad del rostro explica una relación ética que implica no sólo unas experiencias sensitivas o 
afectivas. En este sentido, en Levinas esta significación del rostro nos ubica en una dinámica diferente, 
no sólo como mirada hacia el otro, desde lo objetivo, desde el yo. Levinas piensa, entonces, la alteridad 
debe ser entendida como una “sensibilidad del rostro”. ¿Pero en definitiva, qué es el rostro?. Levinas 
lo define de una manera negativa: “El rostro está presente en su negación a ser contenido. En este 
sentido no podría ser comprendido, es decir, englobado. Ni visto ni tocado”. Aquí hay una cosa 
interesante que se puede intuir y es una manera peculiar como el autor intenta separarnos de esas 
convenciones tan fuertes entre la mirada del rostro y esas significaciones que se dan de manera 
preconcebida. 
276 Johnson, C. D., Configuring the Baroque. Warburg and Benjamin, “Culture, Theory and Critique”, 
Vol. 57, No 2, 2016 pp. 142-165. 
Rampley, M., The Remembrance of Things Past: on Aby M. Warburg and Walter Benjamin, 2000, 
Harrassowitz, Wiesbaden. 
277 El historiador alemán Horst Bredekam usa el término living images como elemento de asociación 
entre el arte y la vida en la tradicción occidental. Ver, 277 Bredekamp, Horst, Image Acts, A Systematic 
Approach to Visual Agency, translated by Elizabeth Clegg, Walter de Gruyter GmbH, Berlin/Boston, 
2018. Especialmente la sección titulada Schematic Image Acts: Aninmation of the Image. Por ejemplo, 
menciona como en el siglo XIX diferentes publicaciones encarnaron esas relaciones, mucha de ellas 





La gestualidad es sin duda un tema inherente en las imágenes que se han estudiado 
en este capítulo. No solo en el rostro se encuentran estas distinciones, sino que hacen 
parte de toda la estructura corporal. Tanto en el retrato de una mujer negra, como el 
de Ana María Ramos y el de Mauricio existen unos signos expresivos que bien merece 
la pena profundizar. Los tres retratos comparten una mirada etnográfica de realismo 
que se asocia con los discursos de la etnicidad, desde un lenguaje estético vinculado 
a la tradición del retrato. Existe la posibilidad de pensar estas imágenes como un lugar 
hibrido, es decir, asociado a una estética en continúa construcción que se vincula con 
unas relaciones tanto de la política como de la ética278. En una atención cuidadosa, 
además, en la manera como estos cuerpos están asociados al paisaje (geográfico, 
político, social), y cuyos vínculos crean una manera de prefigurar unas identidades (ya 
sean las del color o las de la raza o clase) como arquetipos en muchos casos de orden 
historicista.  La misma historiografía del arte con su insistencia en catalogar las obras 
bajo el poco fluido concepto de “tipos y costumbres” hace que las lecturas sean desde 
la tipificación conceptual, desde una existencia a priori. A partir de esta noción, estas 
imágenes vendrían siendo unos organismos que se repiten incesantemente en la 
medida en que su existencia parece fija a un lugar. Un mundo arquetípico en el cual 
estos tres cuerpos se tornan en elementos de domesticación de un otro, a partir de 
unas jerarquías que se apoyan en unas gestualidades que se hacen presenten en el 
retrato. Un otro que además se constituye como un elemento que sugiere una 
identidad nacional y aún más peligroso, aquella que se supone regional. La identidad 
se crea entonces a partir de la puesta en escena de este otro. Un otro que es 
verificable, en su fisionomía, en su gestualidad y en su espíritu. Así, el siglo XIX, y en 
especial algunas imágenes de los viajeros se han convertido en el lugar de nuestras 
más irresponsables imaginaciones sobre aquel que vivió en Colombia, sobre sus 
formas, sus vestimentas, sus comportamientos, sus gestos. Estas imágenes pasaron 
a ser el lugar soberano del nacimiento de la otredad, una otredad que es sobre todo 
extraña, de la misma manera que exótico es el paisaje. 
                                                
278 Este término de hibridez está asociado a la mención que Platón hace en El Timeo sobre la como 
mujer como un lugar (chora), como ese espacio que es innombrable, hibrido, anterior al padre. Luce 
Irigaray en su libro Éthique de la différence sexuelle de 1984 sugiere como la mujer se le asigna ser un 
lugar con el atenuante de que no ocupe un lugar. Irigaray, Luce, Éthique de la différence sexuelle, 










4. Mauricio: Cuerpo sin tiempo 
 
En The Picture of Dorian Gray, el misterio por revelar el contenido del retrato del 
protagonista marca el inicio de esta célebre novela. Lord Henry le pregunta a Basil el 
verdadero motivo por el cual se recusa a exponer la imagen, su obra maestra:  
 
“Harry”, said Basil Hallward, looking him straight in the face, “every 
portrait that is painted with feeling is a portrait of the artist, not of the 
sitter. The sitter is merely the accident, the occasion. It is not he who is 
revealed by the painter; it is rather the painter who, on the colored 
canvas, reveals himself. The reason I will not exhibit this picture is 
that I am afraid that I have shown with it the secret of my own 
soul”279.   
 
El secreto es algo que debe estar oculto, en un lugar aparte, invisible. El secreto no 
hace parte de la superficie, de lo consciente, esta replegado en las profundidades. El 
secreto no se exhibe. El pintor, Basil Hallward, se muestra preocupado por haber 
mostrado su alma en la superficie de la pintura, exteriorizando aquello que solo está 
en las honduras, como los mismos secretos. El retrato cuestiona constantemente esta 
disputa humana entre lo visible y lo invisible, el secreto y lo evidente, la presencia y la 
ausencia, el cuerpo y el alma, la vida y la muerte, en suma: soma and psyche. Un 
retrato presenta en continua tensión estas dos esferas: la apariencia, el cuerpo, el 
rostro, por un lado, y el alma, la psiquis o las virtudes, por el otro280.   
                                                
279 Wilde, Oscar, The Picture of Dorian Gray, McPherson Library, Special Collections, University of 
Victoria, Victoria, Canada, 2011, pp. 4-5. Resaltado del autor. “-Harry -dijo Basil Hallward, mirándole en 
los ojos-, todo retrato pintado con emoción es un retrato del artista, no del modelo. Éste no es más que 
el accidente, la ocasión. No es él el revelado por el pintor, sino más bien éste quien, sobre el lienzo 
pintado, se revela a sí mismo. El motivo por el que no quiero exponer este retrato es que temo haber 
mostrado en él el secreto de mi propia alma”. 
280 Buena parte de los especialistas del retrato tienden a definir este género del arte bajo la premisa de 
la dualidad que está imbricada en el acto de la representación del retratado: Por un lado, Cynthia 
Freeland, se refiere a la importancia de la individualidad y el reconocimiento que existe en el retrato: “a 
representation or depiction of a living being as a unique individual possessing, a recognizable physical 
body along with an inner life”. Cynthia Freeland, Portraits & Persons (Oxford: Oxford University Press, 
2010), p. 5. Por el otro lado, Shearer West se refiere a la presencia de dos esferas en un retrato: ‘all 






Incluso uno de los más importantes mitos del origen del retrato y en extensión de la 
pintura revela estas tensiones. El relato cuenta como en medio del doloroso momento 
antes de la partida de su amado, Butades decide trazar la imagen ayudada por las 
sombras. Estas sombras capturan el perfil del hombre que se convierte en un sujeto 
ausente. La imagen y su copia se moldean en la intersección entre el amor y la 
pérdida, entre eros y thanatos281. Victor Stoichita asegura como simbólicamente existe 
en la tradición griega clásica una relación entre sombra, cuerpo, y “person’s doublé”. 
Todo esto se trasluce en la verosimilitud, especialmente del rostro del amado y la 
significación de la verticalidad del retrato282.  
A su vez, capturar la imagen, lo más verazmente posible, contiene esa idea de 
movimiento, de desplazamiento, tal como lo sugiere la etimología en el caso del 
italiano ritratto, en la que se mantiene la complejidad que le da su origen latino 
(trahere, retrahere, traciare) definido por la idea de “sacar de nuevo a la luz” “tirare 
indietro” que a su vez está vinculada con una dimensión temporal, la del acto de ser 





                                                
virtues of the sitter, on the other’ Shearer West, Portraiture Oxford: Oxford University Press, 2004, p. 
21.  
281 Kenaan, Hagi, “Tracing Shadows: Reflections on the Origins of Painting" in Pictorial Languages and 
Their Meanings, Liber Amicorum in Honor of Nurith Kenaan-Kedar, eds. C. Versar and G. Fishof, Tel 
Aviv University Publishing, 2006, p. 19.   
282 El historiador del arte Victor Stoichita afirma lo siguiente en una interpretación acerca del retrato y 
su significado como actitud vertical: “Butades' daughter 'captured', so to speak, the image of her lover 
in a verticality meant to last forever. Thus, she exorcized the threat of death, and his image - making up 
for his absence - kept him forever 'upright', i.e. 'alive'.” Stoichita I., Victor, A Short History of The Shadow, 
Reaktion Books, London, New Edition, 2018, p. 16. 
283 Spinicci argumenta que el tiempo es parte esencial en el acto del retrato: “to be portrayed, people 
have to stop walking, playing piano, reading books, writing letters, painting pictures and in general they 
have to put aside, at least for one moment, the activities in which they are involved. The time of portraits 
is the time of temporary inaction, of the brief suspension of the pause”283. Spinicci, Paolo, Portraits. 






Se tiene la fortuna de que, en uno de los retratos escogidos, su autor, José María 
Gutiérrez de Alba cuenta en su diario los pormenores detrás del retrato que realiza a 
Mauricio [Figura 62]:  
Terminaré la relación de este día, dando a mis lectores una idea del 
capitán o gobernador, como él se titulaba, de los indios de Puicuntí, que 
además de su autoridad ejercía la profesión de médico y brujo, de gran 
importancia entre los indígenas. Llamábase este personaje Mauricio; 
hacía alarde de haber sido bautizado; pero no conocía del cristianismo 
más que lo que conocen los que se hallan en idéntico caso, y es, como 
dijimos en otro lugar, alguna corta oración, recitada a veces como recita 
el loro las palabras que le enseñan. Sin ser de estatura muy elevada, 
era vigoroso y robusto; su edad era incalculable, como sucede en la 
mayor parte de los indios, que como son completamente imberbes, y 
no encanecen, ni se les arruga el rostro, sino a una edad muy 
avanzada, desde que llegan a la plenitud de la pubertad hasta los 
sesenta años por lo menos, no sufre alteración ni cambio alguno su 
fisonomía, razón por la cual es muy difícil distinguir entre ellos cuál es 
más viejo o más joven, a no ser que ya se encuentre en el término natural 
de la vida [….] 
Para poder dar a conocer este personaje con la mayor exactitud posible, 
hice de él un ligero retrato, adornado con sus primorosas galas, y con 
los atributos que distinguen su profesión, entre los cuales es el principal 
el collar de cuentas con varios colmillos de tigre284.  
 
                                                
284 Gutiérrez De Alba, José María, Impresiones de un viaje a América, Tomo XI. Excursión al Caquetá, 
Publicaciones Biblioteca Luis Ángel Arango, Bogotá, pp. 71-72. Resaltado personal.  
La curiosa mención acerca del bautizo quizás haga referencia, tal como lo argumenta, Amada Pérez al 
proceso de Reducción y Civilización al que se vieron impuestas muchas de las consideradas tribus 
salvajes a la evangelización por parte de diferentes comunidades religiosas cristianas, Pérez, 
Benavides, Amada Carolina, Nosotros y los otros, Las representaciones de la nación y sus habitantes, 















Figura 62. Gutiérrez de Alba, José María, Mauricio, gobernador, médico y brujo de 





Gutiérrez de Alba se enfrenta ante un enorme desafío frente a Mauricio. El rostro del 
gobernador no tiene edad, su cuerpo y sus atributos físicos son atemporales, por lo 
que sólo le queda pintarlo con sus mejores vestimentas, aquellas que lo determinan 
como médico y brujo de la comunidad. Paradójicamente, los atributos de la superficie 
son los que mejor definen a Mauricio, aquellos que están basados en la profanidad de 
su exterioridad: y en especial en su rostro que no presenta ninguna metamorfosis, tal 
como si una máscara cubriera su aspecto. Esta extrema ambivalencia entre lo 
incorpóreo y lo corpóreo, la materia y la forma, la naturalidad y el simulacro (de un 
cuerpo que envejece y la de otro en ausencia de los signos del tiempo), perturban al 
viajero y dejan entrever la importancia de estas dos esferas a la hora de retratar a 
Mauricio.  
 
Esta tensión refiere directamente al pensamiento europeo de la época que durante 
siglos procuró respuestas a la relación entre el cuerpo y el alma en una elaboración 
conceptual sobre el indígena. A propósito, Eduardo Viveiros de Castro reflexiona 
sobre como en la cultura occidental el cuerpo es un integrador, el que nos conecta 
con otros cuerpos, mientras el espíritu actúa como un diferenciador, que expresa una 
superioridad frente a otros seres vivientes. En el caso de las visiones coloniales y 
luego modernas sobre el indígena, el europeo pone énfasis en la pregunta por la 
existencia del alma, contario a los americanos quienes hacían del cuerpo el centro de 
sus observaciones. En este sentido, el eurocentrismo europeo ponía en duda la 
existencia de las almas como elemento sin duda superior del ser humano285.   
 
No hay que ir tan lejos para afirmar que en Mauricio está relación entre el cuerpo y su 
alma están patentes en la mención del viajero; sin embargo, bien se podría alegar que 
esta división puede definirse en otros términos más generales, ósea entre aquello 
relativo a lo interior y aquello que refleja la exterioridad de una persona, lo cual en un 
retrato debe comunicar algún tipo de identidad. En Mauricio esta identidad parece 
                                                
285 Viveiros de Castro va a afirmar lo siguiente em uno de sus trabajos acerca de esta diferenciación: 
“Os europeus não duvidavam que os índios fossem corpos; os índios, que os europeus tivessem almas 
(animais e espíritos também as têm). O que os índios queriam saber era se o corpo daquelas “almas” 
era capaz das mesmas afecções que os seus — se era um corpo humano ou um corpo de espírito, 
imputrescível e proteiforme. Em suma: o etnocentrismo europeu consiste em negar que outros corpos 
tenham a mesma alma; o ameríndio, em duvidar que outras almas tenham o mesmo corpo Viveiros de 
Castro, Eduardo, Os Pronomes Cosmológicos e o Perspectivismo ameríndio, Revista Mana, 





estar fuera de una posición clásica, la misma que Norbert Schneider califica como una 
ecuación mimética, pues se desprende de una relación exterioridad/ interioridad que 
es reconocida por los otros. Esta idea está en la base de la noción temprana en el 
concepto de identidad y es decisiva en la historia del retrato en occidente286. Así como 
en el mito de Butades, el retrato debe comunicar algún aspecto psicológico del 
modelo, aquello que no vemos pero que en el retrato debemos percibir. En el siglo 
XIX, el culto a la personalidad se convirtió en un modus operandi, y la fascinación por 
ciertas actitudes, acciones, formas del individuo, tomaron un aliento desmedido, tal 
como se puede entrever en la misma figura de Dorian Gray, quien encarna ciertas 
ambivalencias, entre lo bello como algo duradero, verdadero, y la copia, como aquello 
que es temporal, y que por tanto está en la superficie.  
 
En el procurado lenguaje objetivo que aspira Gutiérrez de Alba, la exactitud es la virtud 
más valiosa a la hora de convertir sus palabras en una imagen. El retrato de Mauricio 
(como se puede observar en el material mismo donde se hizo la pintura) pasa a ser 
parte de las memorias y su imagen ocupa tanto el mismo lugar como el mismo soporte. 
La imagen es correlativa a la palabra, como un acto de traducibilidad o intraducibilidad, 
como reflejo de una visión de presunciones etnográficas sobre el viaje y su encuentro 
con el otro. El retrato de Mauricio pone énfasis en aquellos aspectos visibles de la piel 
y en especial en documentar los objetos que cubren el cuerpo del hombre. No es 
extraña está fascinación por la exterioridad y mucho menos por el color. La poderosa 
clasificación que haría Linnaeus sobre las cuatro razas humanas a partir del color de 
la piel (anterior a la influyente categorización de Johann Friedrich Blumenbach (1752-
1840), quien entre otros afectó directamente a Humboldt), serían decisivas a la hora 





                                                
286 Schneider, Norbert, The Art of the Portrait, Taschen, Colonia, 2002, p. 14.  
Por su parte, Shearer West afirma que la noción de identidad del siglo XX que está en vínculo con el 
carácter, el género, la raza, la orientación sexual, etc., que debe mucho a las preguntas filosóficas que 
se empezaron a realizar desde el XVII, y que desde luego están en una orilla opuesta a la de mimesis, 
o la de una consonancia entre el interior y lo exterior. Shearer West, Portraiture Oxford: Oxford 





En el siglo XIX, se reciben los ecos de estas diferenciaciones raciales e incluso los 
viajeros las repetían sin cesar. Por su parte, Charles Stuart Chrocane, ya en 1825 
menciona las particularidades del color de los nativos, en uno de los capítulos 
dedicado a los aborígenes americanos:  
 
“The Indians are likewise of importance from their numbers, as compared 
with the amount of the whole population of South America, of which the 
form, probably, one-third; whilst the greater part of the rest of the people, 
of all shades of color between White, copper-colour, and black, are 
the offspring of the various intermarriages of different races”287.  
 
 
Fiel a la palabra, los retratos de los viajeros muestran esas tonalidades, esos matices 
de colores que se mueve entre lo luminoso a lo oscuro. Existe una relación directa 
entre una estética del color y la etnicidad. En el caso del retrato de José Joaquín Paja, 
no es la excepción [Figura 61]. Este vínculo acontece de la misma manera en el retrato 
Peasant Girl From Ibague o en Margarita (Mujeres de las Riberas del Magdalena) 
[Figura 61b]. Estas obras, tanto las de Price como las de Mark acentúan esos signos 
traducibles de su diferenciación. El cuerpo del indígena o el cuerpo de las mujeres a 
orillas del mar parecen concentrar diversas capas de unas coloraciones y gradaciones 
de marrones, anaranjados, cobrizos y castaños. El color actúa como un elemento de 
unificación: tanto el cuerpo del indígena, como el de las mujeres, las prendas que 
visten y el espacio que lo rodea se configura a partir de unas coloraciones y 
gradaciones del color. El color negro azabache de su pelo se encuentra también entre 
los dedos de sus pies descalzos, así como la piel oscura de su rostro con la del bastón 
o el sombrero con esas sombras que recaen detrás de su figura.  El color identifica no 
sólo su corporalidad y materialidad, sino que se sumerge en significados y afiliaciones 
de todo orden. Todas estas alusiones a un color que metafóricamente indicaría esa 
relación vinculante de su cuerpo con la tierra, con la selva, con aquello oscuro que 
                                                
287 En otro apartado en el que se describe los pormenores de las características físicas de los indígenas, 
termina refiriéndose de nuevo al color de la piel: “The colour, which is that of copper varies it the 
shades in different parts of the two Americas” (p. 213), Cochrane, Stuart, Charles, Journal of a 
Residence and Travels in Colombia during The Years 1823 and 1824, Volume I, London, Printed for H. 





emana de su propia condición corporal y moral288. Así, el color actúa como un vínculo 
estético y ontológico que está detrás de unas ideologías materiales y espirituales, cuya 
proximidad se puede rastrear en las diferentes clasificaciones humanas y en la 
manera como las imágenes registran estas opacidades, muchas de las cuales pasan 
a convertirse en ejemplo de un mestizaje, de unas mitologías por un color, tan 
indeseado como deseado en las narrativas nacionales de la diversidad racial 289 
 
 
                                                
288 En el cuadro de castas en el siglo XVIII es un buen ejemplo que además incluso como práctica de 
larga duración está vinculado a una tradición de la antropología y la etnografía modernas. Uno de los 
casos más citados del siglo XVIII en las Américas en cuanto a la relación entre la estética y las 
diferenciaciones étnicas, serán los Cuadros de Castas. Estas representaciones de familias interraciales 
especialmente en México y Perú, en los que el juego entre el color, la raza, la descripción fenotípica 
jugo un papel importantísimo en la creación de prototipos visuales que repetían unas formas de 
creación de las diferencias y del mestizaje en estos centros hispanoamericanos. Ver, Carrera, Magali, 
Imagining identity in New Spain: Race, Lineage, and the Colonial Body in Portratuire and Casta 
Paintings, University of Texas Press, Austin, 2003. Por otro lado, el importante estudio de Beborah 
Poole sobre la sociedad peruana y las relaciones que existen entre la visualidad y la creación de unas 
formas identitarias basadas en clasificaciones raciales, ver, Poole, Deborah, Visión, Race, and 
Modernity: A Vision Economy of the Andean World, Princeton Univerity Press, 1997.  
289 Estas formas de diferenciación del color y la raza son profundas, e incluso algunos de los más 
respetados antropólogos las usaron en sus trabajos de campo. Martha Hodes desmuestra como Franz 
Boas (considerado el padre de la antropología moderna en Estados Unidos) todavía usaba en su 
práctica el color como elemento de clasificación e identificación humana. Por ejemplo, en su trabajo 
sobre los Cherokees usaba una medición del color de la piel en una escala de 1 a 24. En este sentido, 
la historiadora menciona que a pesar de que el antropólogo no mencione el nombre de los colores, si 
hace referencia a las tonalidades del color de la piel por lo que todavía a finales de siglo XIX el color se 
muestra como un elemento importante en la práctica de una diferenciación. Hodes, Martha, “Utter 
Confusion and Contradiction: Franz Boas and the Problem of Human Complexion,” Ned Blackhawk and 
Isaiah Wilner (ed), in Indigenous Visions: Rediscovering the World of Franz Boas, ed. (New Haven: Yale 







Figura 61. Price, Henry, José Joaquín Paja”, gobernador de uno de los territorios indígenas en Popayán, 25, 4 x 





















Figura 61b, Margarita (Mujeres de las Riberas del Magdalena), 1845 ca, 12, 5 x 17,4 






El diario en diez tomos de Gutiérrez de Alba sobre su viaje por Colombia tiene un 
acento y visiones etnográficas evidentes, en especial en los tomos dedicados a 
lugares apartados como en el caso del retrato de Mauricio, dedicado a su recorrido 
por el departamento del Caquetá. En el caso del retrato de Mauricio esta mirada del 
otro está fija no sólo en el color de la piel del indígena, sino sobre todo en las prendas 
con las que está vestido y adornado su cuerpo. Gutiérrez de Alba, menciona, en 
especial, el collar con colmillos de tigre como objeto esencial de identificación. Está 
mención deja de ser trivial y se convierte en un elemento esencial de su cuerpo. La 
presencia de residuos de un tigre, se extiende desde lo matérico, lo visual hasta lo 
simbólico. El rostro del indígena en el retrato muestra unos rasgos antropomórficos o 
zoomórficos que sugieren una consumación entre el humano y el animal. En este 
caso, el viajero no realiza ninguna disquisición cultural o simbólica o cosmológica 
sobre los posibles significados de las prendas de vestir o de los objetos de Mauricio, 
contrario, su visión está atada a una limitada muestra de los aspectos visibles del 
retratado, y a unos niveles apenas descriptivos de los objetos290. A pesar de que la 
mirada de Gutiérrez de Alba está asentada en una visión etnocéntrica en la cual el 
pensamiento indígena no representa en apariencia ninguna forma sofisticada de 
elaboración conceptual, y su cuerpo todavía está asociado a elementos relativos a un 
salvaje, no por ello, la imagen sugiere unas tensiones y unas oposiciones entre lo que 
se considera naturaleza y aquello que por oposición refiere a la cultura. 
 
En otras palabras, está imagen puede pensarse en virtud de un pensamiento 
amerindio. La concepción sobre las relaciones entre lo humano y lo animal, en muchas 
culturas indígenas, era parte sustancial de la vida general, y no comportaba una 
jerarquización tajante como la establecida por el pensamiento occidental. El mismo 
Viveiros de Castro sostiene que esa relación entre lo humano y lo animal en las 
culturas amerindias, no presupone unas formas primitivas de la animalidad, que 
presumen la evolución humana desde lo animal, todo lo contrario, el humano está 
                                                
290 En la misma sección de sus memorias, en su viaje al Caquetá, Gutiérrez de Alba, menciona varias 
veces esa relación entre los nativos y los animales. La siguiente es una inquietante cita en la cual hace 
una relación entre el cuerpo, el olor, la vestimenta que incluía elementos animalescos: “Como lo indios 
acostumbran adornarse no sólo con chaquiras, sino con plumas de todo género de aves, y hojas de 
diferentes plantas aromáticas, habían dejado impregnada la atmósfera del rancho de un olor especial, 
probablemente muy agradable para ellos, pero que no lo era tanto para nosotros, lo cual también no 
dejó de contribuir a ahuyentarnos el sueño. Gutiérrez De Alba, José María, Impresiones de un viaje a 





atado indisolublemente a este otro sujeto: “A condição original comum aos humanos 
e animais não é a animalidade, mas a humanidade”291. De hecho, la vestimenta 
cumplía una función en extremo importante en diferentes culturas precolombinas, 
pues era el medio, el instrumento por el cual se llegaba a realizar la metamorfosis 
hacia otro cuerpo292.  
 
El retrato de Mauricio y José Joaquín Paja (entre muchos otros) ponen de relieve 
importantes cuestiones relativas a las relaciones entre diferentes conceptos que bien 
podrían pensarse que están en esquinas diversas; hago referencia a las categorías 
de raza, belleza, etnicidad y cultura. Paul Gilroy, a propósito, afirma que el 
pensamiento europeo, en especial la estética y la filosofía, contribuyeron a una lectura 
etnohistórica cuya aspiración hacia una modernidad occidental estaba definida por 
unas aspiraciones totalizantes, por unas doctrinas particulares y desde luego por unas 
visiones nacionales y raciales específicas293. Conceptos como el de primitivo y 
civilizado estaban en la base de unas jerarquías étnicas, que se traducen en el pincel 
en los viajeros. Estas conexiones estaban conectadas con unas redes globales de 
pensamiento colonial que pasaron a constituirse en un lenguaje característico local, lo 
que pone en consideración una vez más un debate acerca de la representabilidad, 
sus lecturas nacionales y la manera como las fuentes de los viajeros forjan un discurso 
que está lejos de ser consensuado, transparente y apolítico.   
 
Finalmente, en la imagen de Mauricio y José Joaquín simultáneamente se producen 
unas visiones que hablan de un ser primitivo e intemperante, a la vez que representa 
al médico de la selva o un gobernador, quien al mismo tiempo es un hombre noble 
pero adulador. Sin embargo, la contradicción más significativa es aquella que lo 
                                                
291 Viveiros de Castro, Eduardo, Os Pronomes Cosmológicos e o Perspectivismo ameríndio, Revista 
Mana, Programa de Antropologia Social UFRJ, N 2(2), 1996, p. 119.  
292 Viveiros de Castro va a sostener esa idea de la ropa como un otro cuerpo, como se lee en el siguiente 
apartado: “Trata-se menos de o corpo ser uma roupa que de uma roupa ser um corpo [....] As roupas 
animais que os xamãs utilizam para se deslocar pelo cosmos não são fantasias, mas instrumentos: 
elas se aparentam aos equipamentos de mergulho ou aos trajes espaciais, não às máscaras de 
carnaval”, Ibíd, p. 133.  
293 Gilroy, Paul, The Black Atlantic: Modernity and Double Consciousness, University Harvard Press, 
1993, pp 8-10. El autor hace una mención particularmente interesante. Menciona como Burke, autor 
que se había citado en el segundo capítulo sobre el concepto de Sublime, elabora unas asociaciones 
entre lo negro y la oscuridad. Este tipo de asociaciones fueron particularmente importantes para 
entender una reafirmación de cierta negatividad asociada al color y desde luego relativa al concepto de 





califica como un “otro”, aunque afectivamente haga parta del territorio de “la nación”294. 
Hacer parte, pero no pertenecer. De alguna manera, este discurso invocaba esas 
ambivalencias entre el pasado y el presente, visto desde luego entre el resurgimiento 
por un interés amplio por las culturas precolombinas y sus objetos, se debe recordar 
el caso del viajero François-Désiré Roulin y la colección que expondría en el Museo 
de Saint-Germain-en Laye295, y por otro lado, la beligerancia y la hostilidad por parte 
de la mayoría de los intelectuales y, por su puesto del gobierno central, hacia los 
grupos indígenas que habitaban en Colombia296. La imagen permite pensar que existe 
una manera de entender, de medir, de clasificar, de presentar de forma “real”, material 
y tangible al indígena. Sin embargo, esa manera de exteriorizar a ese otro está lejos 
de ser unitaria, transparente y de ser pensada bajo categorías precisas. A pesar de 
que la imagen pueda sugerir la representación de un tipo (tal como era usual en la 
época), existe razones para deducir que aparecen ciertas formas de pensar la 
individualidad, más allá de cualquier categoría en términos negativos. Esta compleja 
noción del indígena (en términos de la extrañeza) por tanto, involucra la razón como 
la subjetividad, sus afecciones, las maneras corporales y significados cosmológicos y 
metafísicos todas ellas características que están atadas a la imaginación propia de la 
otredad.  
 
                                                
294 Esta idea está mencionada directamente del interesante texto de Deborah Poole, An Image of “Our 
Indian”: Type Photographs and Racial Sentiments in Oaxaca 1920-1940, Hispanic American Historical 
Review, 84:1, February 2004, p. 39.  
 
295 En el extenso trabajo de Clara Inés Botero se puede apreciar como muchos viajeros, no solo Roulin, 
tuvieron un interés por los objetos de las culturas precolombinas. Como lo menciona la misma autora, 
en esta época, por ejemplo, el Museo de Louvre y el museo Imperial de Berlín promovieron el ingreso 
en sus colecciones de objetos americanos, que incluso empezaron a tener un lugar especial dentro de 
la exposición permanente de sus colecciones. Se debe también mencionar que algunos viajeros como 
en el caso de Henry Price van a realizar dibujos, especialmente de esculturas y arte rupestre. Botero, 
Clara Inés, El redescubrimiento del pasado prehispánico en Colombia: viajeros, arqueólogos y 
coleccionistas, 1820-1945, Ediciones Uniandes, 2006, 179-190.  
296 La postura de los intelectuales en el siglo XIX sobre las culturas indígenas es todavía un tema sin 
resolver. En muchos casos, independiente su origen político, la idea de progreso y civilización están 
atadas con las búsquedas sobre ciertas respuestas alrededor de la nación, la raza, etc. En este sentido, 
por ejemplo, un escritor “liberal” de la importancia de José María Samper, van a sostener que las razas 
“germánicas o las del norte” son las únicas que tienen el poder de producir culturas más refinadas. Los 
autores han visto estas lecturas como una visión crítica al legado hispánico y, por otro, la búsqueda de 
unas formas racialmente acordes al ímpetu anglosajón, que se veía como ejemplo mayúsculo de pueblo 
civilizado. Cortes, Guerrero, José David, Independencia, historia y civilización e ideario liberal en José 
María Samper, Anuario Colombiano de Historia Social y de la Cultura, Vol. 36, N 1, 2009, p. 169. 
D’Allemand, Patricia, José María Samper, Nación y cultura en el siglo XIX colombiano, Peter Land, 





El indígena finalmente pertenece a una geografía específica.  Margarita Serje en su 
excepcional libro utiliza los términos de “territorios salvajes, fronteras y tierras de 
nadie” para referirse a un conjunto de territorios donde los márgenes y las fronteras 
produjeron una manera de pensar la nación colombiana297. Sin duda, el retrato de 
Mauricio está en estos márgenes donde no existe ninguna ley, donde la tierra no tiene 
dueño. Este retrato de Mauricio también está en los bordes de cierta representación, 
no sólo de su propia corporalidad, sino también de la visualidad misma. La imagen 
como etnografía, nunca como objeto de arte. Este sujeto indígena se desplaza y ocupa 
el lugar de los limites, tanto de la nación, como de las disciplinas, su cuerpo puede ser 
manipulado de la misma manera que su interioridad. Así, en una imposición cada vez 
más crucial del discurso moderno, la otredad aparece como un sujeto esencial para 
describir las propias características esenciales de lo que se supondría la esencia de 




4.1 Una mujer negra: opacidades en la mirada 
 
La escasez de mujeres negras en la visualidad del siglo XIX en Colombia es absoluta. 
En la mayoría de los casos, su iconografía está incorporada a un cuerpo desnudo o a 
una naturaleza primitiva, desposeída, a ser sierva, esclava, trabajadora, acorde con 
el espíritu en extremo contagiado por las teorías raciales imperantes en esta época298. 
¿Cómo se responde al Retrato de una negra de Price, imagen contraria en apariencia 
a todas estas asociaciones? La acuarela de Price es un artefacto poderoso que 
construye un discurso racial en torno a la otredad en un decisivo momento histórico, 
un año después de la abolición de la esclavitud (1852), después de un largo proceso 
que se iniciaría en 1821 con la simbólica ley de “manumisión de vientres”299. El cuerpo 
                                                
297 Serje, Margarita, El revés de una nación: territorios salvajes, fronteras y tierra de nadie, Ediciones 
Uniandes, Bogotá, Colombia, 2005.  
298 Otras imágenes de los viajeros van a darle importancia al rol del cuerpo femenino con el trabajo (en 
general, pero también en particular al cuerpo negro). Existe un ejemplo de la colección de la Biblioteca 
Nacional de Henry Price que da cuenta perfectamente de esta distinción importante. La acuarela 
proviene del mismo viaje a Antioquia. En este caso, la obra tiene como centro pictórico cuatro mujeres 
negras sumergidas en el rio buscando oro.  
299 Romero, Dolcey. “Reflexión sobre comunidades negras y poblamiento”. 150 años de abolición de la 
esclavitud en Colombia. Desde la marginalidad a la construcción de la nación. Bogotá, Aguilar-
Ministerio de Cultura, 2003. Del mismo autor, Manumisión, ritualidad y fiesta liberal en la Provincia de 





del negro era considerado un cuerpo-mercancía que desde lo público se le condenaba 
y estaba fuera de cualquier rasgo de humanización300. Ahora bien, en Price reaparece 
este cuerpo como un símbolo de emancipación, aunque en toda esta transformación, 
aún no exista su nombre y aún más su nominación está asociada directamente con el 
color de su piel. En este sentido, contrario a distinguir su posición, Price mistifica el 
retrato como un marcador de la diferencia, encubriendo la fragilidad, la desposesión, 
la cruenta cotidianidad de la mujer negra (simbólicamente de todas las recién 
liberadas esclavas), bajo un manto de elaboración estética.  
 
Así como en el caso de Mauricio, en el retrato de Price la diferencia racial está en lo 
signos visibles, no solo de su piel sino en especial en su rostro. En este retrato merece 
especial atención el cabello de la mujer. Intelectuales contemporáneas han apuntado 
a que el cuerpo femenino no sólo es un lugar de discusión del poder y del género, sino 
también cómo ha sido biológica y socialmente construido301. Willie Morrow sostiene 
como el pelo ha tenido una significación importante que se remonta a la época de la 
esclavitud, en la cual el cabello “curly and kinky” se usó como signo de subordinación 
y de prejuicios. De ahí que “el master” podría tolerar el color de la piel de un esclavo, 
pero nunca su pelo302. De otro lado, este cabello encrespado (con sus miles de 
derivaciones en español como crespo, chinito, churrusco, encaracolado, motoso), dejo 
de ser glorificado por las culturas africanas, pasando a convertirse en un símbolo 
inmediato de la inferioridad racial en las américas. Las normas sobre el cuerpo y la 
vestimenta de los cuerpos femeninos negros son bien sabidos en los manuales 
esclavistas, una de estas era la prohibición de joyas sofisticadas u objetos que eran 
legal uso de otros grupos sociales303. De lejos, esta mujer en la acuarela está en 
apariencia rodeada de objetos disociados a su posición en la sociedad; por lo que el 
efecto es de un camuflaje, su cuerpo está ahora más cercano a aquellos otros cuerpos 
que están en la otra orilla de la historia.   
                                                
300 Jiménez, Meneses, Orián, El Choco: vida negra, vida libre y vida parda, Revista Historia y Sociedad, 
N. 7, 2000, Medellín, p. 190. 
301 Ver, Bordo, Susan. Gender/Body/Knowledge: Feminist Reconstructions of Knowing, 1989, Newark, 
NJ: Rutgers University Pres. Butler, Judith.  Bodies that Matter: On the Discursive Limits of “Sex”, 1993, 
New York: Routledge. 
302 Banks, Ingrid, Hair Matters. Beauty, Power, and Black Women’s Consciousness, New York 
University Press, 2000, p. 30.   
303 Ver, Lucena, Salmoral, Manuel, Los códigos negros de la América Española, Ediciones Unesco-






Particularmente, el concepto de mimetismo (mimicry) de Homi Bhabha es valioso en 
este contexto. La mímica para este pensador es una estrategia, una operación de 
repetición, una repetición del mismo pero diferenciado, práctica usual en las 
sociedades con tradición colonial. La mímica es la manera por la cual el colonizado se 
apropia de ciertas formas de vida de los colonizadores.  Se crea una imagen del otro 
(a partir de la copia) como una repetición de una presencia parcial desde un discurso 
dominante. La diferenciación es parte sustancial o mejor aún es la premisa de la 
representación, cuya cuestión está atada a la autoridad y al poder, no en términos de 
un sistema binario de oposición. Contrario, una de las cuestiones que la mímica 
envuelve es el otro en términos del deseo (psicológico) que crea una tensión entre la 
ilusión de la diferencia y la realidad de una semejanza. En el retrato de la negra, 
algunos de los símbolos de la imagen dialogan directamente con la iconografía 
femenina de su época. Basta con mencionar ese objeto que trae entre manos la mujer 
y que se visibilizan en otros retratos, como en el caso de la obra de Filomena Carrizosa 
Sarmiento de 1845 [Figura 63].  En esta acción, la mujer negra se incorpora a unos 
gestos visuales preponderantes, y a unas iconografías que remiten a un lugar 
privilegiado del cuerpo y sus metáforas. En el caso de la imagen de Filomena existe 
una transparencia en ese pedazo de tela que delicadamente sostienen sus dos 
manos. En la mujer negra esa tela reaparece como un símbolo de la invocación, tanto 
de un énfasis como de un rechazo de su diferenciación. En este sentido, el sujeto 
colonial se convierte en una “presencial parcial” “incompleta”, de la misma manera, en 
esa ambivalencia de construcción, el objeto colonial también es representado 
incompleto, por lo que en esta coyuntura existe una alteración o una perturbación de 
la autoridad. Así que esta alteridad del orden colonial de cuerpo del negro está en la 
base de una ambigüedad que se construyen a partir de la aparente inclusión, pero con 
base en una différence. El objeto es “almost the same but no quite”, en palabras de 
Bhabha, por lo que existe una hipervisibilidad e invisiblidad que amenaza y que 
conforta al mismo tiempo como un generador de conocimientos, pero también subraya 
y resalta unas prácticas discriminatorias comunes304.   
 
 
                                                
304 Ver, especialmente los apartados de Of Mimicry and Man, y The Other Question, en Bhabha, Homi, 





















Figura 63. Filomena Carrizosa Sarmiento. Óleo, anónimo, 1845. Colección de 














Por otro lado, en la obra de Price, existen una ambigüedad constante de nuevo entre 
aquello que involucra las complejas relaciones entre el artista, el retratado y, desde 
luego, el espectador. La acuarela no sólo muestra unas inquietantes relaciones que 
se sumergen en Antioquia como territorio esclavista y nacionalista, a la vez que 
involucra una visualidad no sólo a ojos del viajero desde una estructura occidental, 
colonial, sino también a unas políticas de quien recibe la imagen y la pone en 
circulación. Así, en este retrato, Price desafía una comprensión entre los tres (el 
cuerpo de la mujer, el viajero y el espectador) y sugiere la noción de un cuerpo que es 
visto, observado, y al mismo tiempo un cuerpo que está lejos de haber sido realmente 
contemplado.  Existe un ejemplo documentado de un retrato de una mujer negra en el 
contexto francés de comienzos de siglo XIX que bien merece la pena aludir, pues 
amplia el debate acerca de estas formas de comprensión que estaban circulando en 
los escenarios europeos y que dan cuenta de una discusión amplia que sugiere unos 
vínculos incluso con la imagen de Price. Se trata del cuadro Portrait d’une négresse 
de Marie Benoist’s de 1800, hoy en el Louvre (expuesto junto a obras de Jacques-




















Figura 64. Marie-Guilhelmine Benoist, Portrait d'une négresse, 1800, oil on canvas, 






Esta pintura de Benoist tiene dos particularidades sugestivas que refiere directamente 
a la manera como el cuerpo femenino negro ha sido comúnmente construido desde 
occidente. Por un parte, tal como lo sostiene Griselda Pollock el cuerpo negro 
femenino ha sido representado especialmente en un contexto relativo a lo masculino 
en donde se le vinculaba con lo oriental y a la vez con todas las fantasías africanas305. 
James Smalls argumenta que Benoist pone al cuerpo de la negra como “foreign 
element within an upper class cultural and domestic space”306. En el siglo XVIII era 
popular en Francia conducir mujeres negras desde las coloniales y convertirlas en 
parte de un sequito de servidumbre. Así, estos cuerpos negros fueron cuerpos 
dislocados, rehistorizados, puestos a disposición a la mirada de un sujeto colonial. 
 
El pecho descubierto en el retrato de Benoist es en extremo sugestivo. Aún se 
desconoce la génesis de esa relación en el caso francés de esta práctica iconográfica 
como signo de libertad. Sin embargo, es probable que esté vinculada con la tradición 
mítica griega de las amazonas, cuyo mito remite a unas cuestiones que giran en torno 
a la guerra, la sexualidad y la política. Esta imagen entonces invierte los roles de 
género y ubican a estas amazonas en el exterior, es decir, como un propio cuerpo 
político. Estas poderosas mujeres se cortaron su seno derecho para no obstruir en 
sus oficios en especial de la lucha y de la caza. El seno izquierdo subsiste como marca 
un vínculo de vida femenino que a la vez es un vestigio de la posibilidad de estas 
mujeres al acceso de acción pública. Según el mismo James Smalls, la obra de 
Benoist sugiere a partir de este seno descubierto unas tensiones en un momento 
histórico posrevolucionario en el que existen unas interpelaciones entre lo externo y 
lo interno, lo masculino y lo femenino, en un contexto “tan rígidamente codificado 
dentro de la sociedad patriarcal francesa” vinculado al periodo de neoclasicismo307.   
 
La iconografía de las amazonas como vínculo con los cuerpos negros femeninos 
incluso replica en el discurso de los viajeros del siglo XIX. Diversas menciones se 
                                                
305 Griselda Pollock, Differencing the Canon: Feminist Desire and the Writing of Art's Histories, London 
and New York: Routledge, 1999, p. 264. 
306 Smalls, James, Slavery is a Woman: Race, Gender, and Visuality in Marie Benoist's Portrait d'une 
négresse (1800), Nineteenth-Century Art Worldwide, Vol. 3, No. 1, Spring 2004, p. 9.   





encuentran en sus documentos, una de ella es la de Charles Stuart Chrocane (1825), 
quien escribe las siguientes palabras a propósito de un encuentro que tuvo con una 
familia en el sur de Colombia:  
“I had first to embark in a very small canoe, poled by a man and his 
daughter, a fine, young, black girl, who had a handkerchief tied across 
her shoulders, covering one breast, and leaving the other bare. She 
had a complete appearance of a black Amazon, evincing much strength 
and quickness in the use of her pole, and considerable agility in 
occasionally springing out of the canoe to bear it from a rock, and jumping 
in again when it was rapidly moving on”308.  
 
Tanto en Benoist como en Price, estas mujeres parecen estar reducidas y traducidas 
a ser elementos foráneos, extranjeras en sus propias tierras, como un objeto que es 
exótico y que, por tanto, su existencia está supeditada al ojo de quien las observa (las 
erotiza). Por tanto, existe una mirada de carácter neu(rótico) que apoya una visión de 
posesión y al mismo tiempo de desposesión. No es nueva esta asociación occidental 
de mujeres negras en un contexto hipersexualidado, vinculadas a un lugar, en especial 
a los trópicos. Estas relaciones son comunes y se ven reforzadas por las mismas 
palabras del viajero. Unas mujeres que parecen ser vistas desde las orillas de un 
cuerpo que necesita ser continuamente despojado de su contexto, removido de sus 
propios espacios de circulación, de sus geografías, de sus genealogías. Su cuerpo, 
además, está desarraigado, dislocado y re(presentado) dentro de unas referencias 
mitológicas, metafóricas que reafirman su papel negativo en la historia.   
 
Es importante resaltar de nuevo que el título de la obra de Price hace referencia al 
género y a la raza y no al lugar de origen, distinción significativa. No se trata del retrato 
de una mujer antioqueña, ni mucho menos de una mujer antioqueña negra, contrario 
este acento en el aspecto de su piel y al género, sugiere que la mujer está más cercana 
a África que efectivamente al territorio colombiano, idea todavía recurrente en el siglo 
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XIX en la cual la raza tenía un vínculo directo con la génesis identitaria de un lugar309. 
Juan Camilo Escobar argumenta como durante el siglo XIX existe una insistencia por 
responder a la pregunta por la “raza antioqueña”. No existe una respuesta 
contundente a semejante cuestión, sin embargo, tal como demuestra el autor, había 
una presunción importante y era aquella que consideraba que existía efectivamente 
“una raza” que se asentaba en esta región, cuyos elementos de unión tenía que ver, 
entre otras cosas, con la obediencia y el respeto a las autoridades religiosas y 
estatales. En otras palabras, esta raza antioqueña sería vista como un lugar de 
panacea donde todos convivían de la mejor manera (indígenas, blancos y negros). De 
ahí que cobren sentido las palabras en extremo quiméricas del presidente Mario 
Ospina Pérez, quien afirmaría que no hubo otro lugar en América donde los esclavos 
hubiesen recibido un mejor trato como en Antioquia:  
 
“los esclavos eran numerosos, no porque fueran frecuentes y cuantiosas 
las importaciones de africanos, sino porque, siendo bien alimentados y 
tratados humanamente, se multiplicaban con la misma rapidez que la 
población libre. En ningún punto de la América fueron tratados los 
esclavos con más moderación y dulzura que en Antioquía”310.  
 
 
Las palabras moderación y dulzura son importantes a la hora de pensar esas 
relaciones entre el cuerpo femenino negro y el dulce, almíbar o el azúcar, pues se 
trata de una asociación de larga duración que se puede rastrear en diversos lugares 
y diferentes tiempos como en el Caribe, Brasil y Estados Unidos. En las haciendas 
azucareras del Valle del Cauca donde transcurre La María, una de las novelas más 
emblemáticas de la literatura colombiana de ese siglo, las mujeres además de estar 
trabajando en los oficios de la caña, también están detrás de la preparación de las 
comidas, y en especial de los sofisticados dulces. “Como esos señores vienen 
mañana, las muchachas están afanadas porque queden muy bien hechos unos 
dulces”311. Los cuerpos negros eran los encargados de la larga y refinada preparación 
                                                
309 Escobar, Juan Camilo, La historia de Antioquía, entre lo real y lo imaginario. Un acercamiento a las 
élites intelectuales del siglo XIX, Revista Universidad Eafit, Medellín, N. 134, abril-junio, 204, pp. 51-79.  
310 Ibíd, p. 72.  





de estos manjares. No sólo se necesitaba tiempo, como afirma Germán Patiño en su 
excepcional estudio sobre “El Fogón de Negros”, sino paciencia, buen físico y una 
actitud para la perfección y la buena sazón312.  
 
De esta manera, la dulzura rodea estos cuerpos femeninos, pues ellos mismos se 
convierte en materias dulces comestibles, que se deben codificar con el fin de 
demarcar sus propios límites, unas fronteras que paradójicamente refieren a su 
aspecto dulce y dócil de su sexualidad. En otras palabras, el cuerpo femenino, tal 
como lo sostiene Radhika Mohanram en los discursos nacionales parece un mapa que 
cumple tres funciones: “encode boundaries, to reproduce sameness, and to reveal 
difference simultanesolsy”313. Esta reproducción del cuerpo femenino negro en su 
condición de ser objeto de un deseo cumple perfectamente esta idea de 
sistematizarlos bajo unas estructuras sociales e institucionales en donde la mujer debe 
su existencia a un otro.  En el retrato de una negra de Price, está mujer aparece dócil, 
la mímica de su cuerpo y gestos incorporan a esta mujer en un lugar aún marcado por 
su propia opacidad. Por lo tanto, su lugar no es el hogar, ni la cocina, ni la vida pública, 
tampoco pertenece por completo a un espacio político (¿no parece antioqueña, no 
parece colombiana?), lo evidente es que en esos signos de su propia configuración 






                                                
312 Germán Patiño nos ofrece más detalles de la preparación de ese manjar blanco que era típico de 
esta zona del sur Colombia y de lo complejo que resulta todo el proceso de elaboración: “Sin recetario. 
Se hacía, y aún se hace, cocinando en grandes pailas de cobre, leche fresca con azúcar y una cantidad 
bien tasada de arroz remojado y molido, que servirá para cuajar el dulce. Se cuece en fogón de leña, 
con temperatura alta, durante larga jornada. Cincuenta botellas de leche, que es lo usual, consumen 
cerca de seis horas de trabajo. Y debe mecérselo todo el tiempo con cagüinga, que es una larga 
cuchara de madera, hasta que coja su punto. A esta faena se la denomina “batir el manjar blanco”. 
Patiño, Germán, Fogón de Negros. Cocina y cultura en una región latinoamericana, Edición del 
Convenio Andrés Bello, Bogotá, 2007. p 56.  
313 Mohanram Radhika, Black Body, Women, Colonialism, and Space, University of Minnesota Press, 






4.2. Un lugar en suspensión: hacia una ética de la representación 
 
No quisiera terminar este capítulo sin mostrar otra imagen importante sobre esta 
iconografía visual de los viajeros que involucra la presencia del otro, y que puede dar 
pistas hacia una manera de pensar la representabilidad y la diferencia en el siglo XIX 
colombiano. Se trata de la obra de la obra Bords de la Magdelaine. Marché à Mompox 
de por Francois Desire Roulin (c 1823), un médico francés (fisiólogo y anatomista) que 
se asentó en Colombia como parte de una misión francesa (mencionada en el 
segundo capítulo) [Figura 65]. Su obra pictórica fue publicada, reproducida y duplicada 
en varios libros franceses como el del Alcides d’Orbigny, sobre su viaje ficticio a las 
Américas314. La obra se detiene en la escenografía de un mercado al lado de un rio 
de Colombia, en el preciso momento de un intercambio material. La imagen cargas 
unas alusiones estéticas neoclásicas, no sólo en las vestimentas, sino también en 
esos perfiles romanos y en la estructura corporal de sus representados. Sin embargo, 
en esta aparente construcción geométrica neoclásica se suma una composición 
múltiple, convulsa, en la puesta en escena de diversos cuerpos, todos ellos en 





                                                
314 Las obras visuales de Roulin hacen parte de un grupo de obras en las cuales la autoría está en 
duda. Como se ha venido mencionando durante toda la tesis, esta es una práctica común, 
especialmente en el caso colombiano en donde la mayoría de viajeros no tenían como profesión directa 
la de artistas o pintores. De alguna manera, las obras de Roulin pasaron por el crisol de la copia y de 
los préstamos. Así, que por ejemplo, una de sus acuarelas más admiradas Le dîner , à Ste. Marthe, 
aparece en el libro de Saffray Voyage à la Nouvelle Grenada de 1869, bajo otro título y con la supuesta 


















Figura 65. Roulin, François (1796--1874), Bords de la Magdelaine. Marché à Mompox. 
Acuarela sobre papel, c. 1823, 20,3 x 26,7 cm, Colección de Arte, Banco de la República, 





En esta obra la presencia de cuerpos negros es considerable. Un total de ocho 
cuerpos entre mujeres y hombres componen la escena. Esta obra es particularmente 
interesante, pues a diferencia del retrato de Price, estos cuerpos están localizados en 
un lugar específico y en un momento cotidiano. Una escena en donde estas diferentes 
personas se mezclan, a la hora de un intercambio de objetos materiales. Los cuerpos 
paradójicamente no se tocan, aunque existe una importancia en la gestualidad quien 
reciben y en especial quien ofrece, que en este caso se trata de cuerpos negros, 
quienes simbólicamente están representados como una extensión del rio. Los cuerpos 
además contienen unas jerarquías visuales vinculadas directamente con el oficio (este 
hombre quien rema está casi desnudo) y, sin duda, con unos tipos raciales. Mientras 
que los cuerpos más claros están en posición vertical, la mayoría de los cuerpos 
negros están sentados, inclinados, y su mirada contiene cierta benevolencia y temor 
a su otro. En el libro de d’Orbigny se menciona el mercado de la siguiente manera: 
 
“Los mercados son muy concurridos y provistos; el principal está en el 
muelle, á la sombra de bellísimos árboles en frente de la iglesia. Allí, al 
atracar á la playa, los barcos se transforman en verdaderos almacenes 
flotantes a donde van los ciudadanos á surtirse de víveres. Aquí se ve 
un Boga que propone un fardo de un pescado barachino seco; allí los 
cultivadores de la orilla opuesta van á vender el uno máiz, el otro leche 
que llevan en calabazas […] Abundan en aquel mercado todo linaje de 
frutas, la carne fresca, la volatería y los vegetales”315.  
 
 
Estos cuerpos negros actúan de nuevo como elementos foráneos que llegan de otras 
tierras a vender lo que han producido. El linaje de frutas y de carnes se suma al linaje 
de razas. En una clara división negativa, en donde esta iglesia está más cercana a 
unos cuerpos vestidos, entiéndase domesticados, mientras el rio es el lugar donde 
estos otros seres circulan. A pesar de esta fuerte jerarquización racial y estética, existe 
a la vez un espacio que muestra unas prácticas sociales y económicas importantes 
que no deben menospreciarse. Incluso, los cuerpos negros femeninos están lejos de 
poder ser vistos simplemente en esta imagen como cuerpos sumisos o pasivos. De 
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hecho, tal como lo sugieren investigaciones recientes las mujeres negras van a tener 
una participación económica importante en todo el territorio de las Américas, a pesar 
de las fuertes normas rígidas y dominantes y de las persecuciones por parte de la 
Iglesia y del Estado. El historiador brasilero Luciano Figueiredo, por ejemplo, en un 
interesante estudio muestra como mujeres negras en la sociedad de Mina Gerais en 
los siglos XVIII y XIX dominaban el 70% del comercio local y ayudaban a los desvíos 
de oro316.   
 
A propósito, Henry Price nos sumerge en el mundo de la economía y la mujer negra, 
en su acuarela “Lavadoras de Oro”, presumiblemente del mismo lugar de donde 
proviene retrato de una negra [Figura 66]. En búsqueda de oro estas mujeres están 
sumergidas en el rio, sostienen con fuerza están gigantes calderas. Todas parecen 
están absortas en este extenuante trabajo, mientras una de ellas mira al espectador, 
como si se tratase de posar frente a la cámara de un fotógrafo, como si ella misma 
pusiera énfasis en su propia existencia. ¿Es en este contacto en la mirada entre ella 
y un nosotros en el cual se puede entender una relación diferente de la otredad?  
 
 
                                                
316 El autor menciona también como en las imágenes brasileiras de Rugendas y Debret se pueden ver 
la presencia de negras en torno de las ventas, de los mercados, en actividades ambulantes. “Seus 
pequenos utensílios, a presença das crianças, formas de convívio, modalidades de produtos estariam 
evidenciados nessa iconografia da vida urbana de algumas cidades brasileiras no século XIX”. Esta 






















Figura 66. Henry Price, “Lavadoras de Oro en el Río Guadalupe”, 1852. Lámina 






Este capítulo mantuvo una tensión entre el viajero y el otro, pero sobre todo se quiso 
pensar en este último como un signo traducible del viaje. Pensar las imágenes del otro 
en un país como Colombia es pensar la imagen de sí mismo. El discurso histórico ha 
considerado la otredad como una búsqueda inquebrantable bajo un interés por pensar 
una cierta unidad (tanto racial como de comportamiento, una sola raza hospitalaria), 
de ahí que la identidad en muchos sentidos nunca ha presupuesto la alteridad del otro. 
¿Es posible pensar el otro sin una relación violenta?  Se debe reconocer el vínculo 
entre mirar, objetivar y dominar el otro, y dar la razón, por otro lado, que el otro se 
presenta al margen de la experiencia que suscita. El encuentro con ese otro, con estas 
mujeres y hombres (las que hemos visto en este capítulo), con sus rostros, sus gestos, 
sus ausencias y presencias, se pueden pensar en términos de revelación, en términos 
de Levinas317. Estos rostros nos revelan un compromiso. El otro demanda una 
responsabilidad. El encuentro entre el yo y el otro consiste en el problema de pensar 
una forma de representación ética en donde estas dos formas de entendimiento no 
son reducidas al discurso de aquellos que no tienen historia. Asumir en una lógica 
binaria, excluye una reflexión que puede conducir a pensar el otro como un 
recibimiento en el que la justicia, la responsabilidad sean un compromiso ético de la 
sociedad y del estado como elementos esenciales en las relaciones humanas en la 
búsqueda del reconocimiento. 
 
Estos retratos son lugares donde el conflicto, la hostilidad, la opacidad, la violencia 
son parte de su existencia misma. Estas obras como artefactos culturales y de 
pensamiento debe entenderse dentro de la complejidad de relaciones en las que de 
ninguna manera no existe una sola vía de entendimiento. Debemos ser capaces de 
emprender diferentes actos y prácticas con el fin de continuar unas posibilidades de 
entendimiento en donde la mirada que tengamos de estas obras (en extensión de 
muchas otras) no se torne en un compromiso por reducirlas, contrario leerlas en sus 




                                                
317 Levinas, Emmanuel, Ethics and Infinity, Translated by Richard A. Cohen, Duquesne University Press, 













Durante la escritura de esta investigación, Colombia tuvo un importante 
acontecimiento histórico. Después de más de medio siglo de un conflicto armado 
interno, el gobierno y el grupo de las FARC firmaron un proceso de paz. Este proceso 
político ha generado una atención importante a la noción de la memoria. De esta 
manera, el país se enfrentó a pensar sobre un pasado doloroso en una búsqueda por 
mecanismos que permitan una mirada crítica sobre la manera como se escribe la 
historia de un pueblo en guerra. Tal como lo sostiene Edward Said, el arte de la 
memoria en el mundo moderno tanto para historiadores como para los ciudadanos del 
común ha supuesto unas maneras de uso, en muchos casos en término negativos, 
como un lugar de posesión y de contención. Esta idea está en vínculo con un 
fenómeno contemporáneo en que los estados buscan afanosamente unas formas 
narrativas nacionales, ampliamente apoyadas por unos discursos del pasado en los 
que frecuentemente reaparecen el poder, la autoridad como el eje central de nuevos 
nacionalismos318.  
 
El tema de la memoria moldea la mirada de las fuentes de los viajeros como un lugar 
dinámico, conflictivo, opaco, ambiguo que nos debe permitir pensar nuevas formas de 
entender estos discursos del extranjero sobre la nación colombiana en términos de 
una búsqueda, de una interrogación constante, que extienda unas visiones más 
complejas tanto de sí mismos como del otro. De la misma manera, desdibujé la 
posibilidad siempre presente de un pensamiento colonial en el cual el viajero se torné 
un redentor de nuestra propia historia. Estas obras son una ocasión perfecta para 
poner en duda tanto las certezas del pasado como las del presente y el futuro.  
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Diversos términos se han usado para referirse al viajero y a sus fuentes tanto visuales 
como escritas durante esta investigación: memoria, montaje, paisaje, geografía, 
construcción de la otro, experiencia, ciencia, geología, entre otros. Todos ellos 
muestran que las fuentes del siglo XIX de estos hombres que recorrieron Colombia 
están lejos de ser un lugar de lo inmutable, contrario lo que revelan es una vitalidad 
propia. Estas obras demuestran el complejo universo de unas miradas que están 
atravesadas por un rango amplio rango de saberes, por la experiencia misma del viaje, 
por el encuentro con un “otro”, que generó unas imágenes y unos escritos que 
muestran una interacción continua de muchas formas de la escritura y de la imagen. 
Esta tesis destacó imágenes y textos sobre el viajero el mismo (autorretratos), el 
paisaje (la geografía) y ciertos retratos sobre el otro. Esta triada tanto conceptual como 
metodológica muestra una atención profunda por las formas propias del viaje, con su 
mirada colonial, por el paisaje y sus formas alegóricas de explotación, pero también 
por unos diálogos constantes con la opacidad, la subjetividad, el deseo, rasgos 
importantes que, en especial, las imágenes conllevan como artefactos propios que 
producen conocimiento.  
 
En primer lugar, este trabajo presentó un análisis de la figura del viajero y de las 
maneras como este ha sido construido no sólo a partir de una iconografía ligadas a 
lugares del poder y la autoridad, sino también en su propia escritura. Estos viajeros 
crearon unas mitologías importantes de hombres que acusaban un poder casi 
sobrehumano frente a sus congéneres. De la misma manera, el viaje también se tornó 
un vehículo de exploración tanto de sus propias formas de identidad, como también 
de unas maneras como imaginaron un recorrido siempre tuvo una intención cíclica. 
Por otro lado, se descubrió como estos viajeros acudieron desde el lugar de sus 
propios miedos, y sobre todo de sus propias seguridades. De ahí que el mapa, las 
guías fueron un elemento en extremo importante para el viaje y para el éxito del viaje. 
De la misma manera, no existe el viajero sin una noción objetual del mismo. El viajero 
estableció unas relaciones importantes con los objetos que llevaba consigo, 
científicos, personales, por lo que parte de la construcción misma del viaje y del viajero 
estaban simbólicamente marcados por estos objetos, aquello traídos y no menos lo 
que fueron extraídos y llevados a sus países de origen. No se puede olvidar, por 
último, como esta noción del viaje y del viajero están en consonancia con una visión 





viajes a partir de una idea de la nostalgia por un pasado que supone una alegoría de 
las Américas que ocupa esta nostalgia por los primitivo, por un pasado originario.  
 
Los viajeros van a poner una mirad singular a la geografía y al territorio. De esta 
manera, ellos crean unas maneras de pensar el paisaje a partir de unas ideas tanto 
de presupuestos teóricos, estéticos, como de su experiencia misma. Estas imágenes 
como montajes de la memoria que acuden al encuentro con esta geografía. Tres 
lugares fueron la obsesión del ojo del viajero: El Rio Magdalena, las costas 
colombianas y Los Andes. En cada uno de estos, ellos crearon unas relaciones 
importantes que supusieron una mirada que refiere al paisaje de cada uno de estos 
lugares como alegorías de sus relaciones son la geografía, de sus experiencias de 
horror, de sus formas sublimes y de la manera como cada uno de estos entablo un 
diálogo. Estas formas de entendimiento con la geografía estaban vinculadas a unas 
teorías estéticas de los sublime que supusieron que su mirada tuviera unas ideas 
prestablecidas bien fijas, que en muchos casos van a cumplir.  
 
Por último, la experiencia de la geografía colombiana había generado unas formas 
visuales y textuales específicas, por lo que no se puede entender la producción de los 
viajeros sin su obsesión que tendrán en una búsqueda por usufructuar la tierra, por 
esa alegoría siempre presente de encontrar nuevas tierras con sus respectivos 
tesoros. En ese acto de corte arqueológico se encuentran unas visiones de un paisaje 
que está vinculado con a unas ideas coloniales sobre el dominio, pero, sobre todo, 
unas formas que renuevan la visión de un paisaje fértil. El fracaso de los viajeros al 
no encontrar unas condiciones propicias para los negocios de las minas, supone una 
quiebre importante sobre esta misma idea del territorio como un jardín del Edén que 
precisa ser cultivado. Sin embargo, este desengaño no impide que se haya construido 
un discurso que  
 
El acto del viaje está unido indisolublemente en el siglo XIX a la práctica del retrato. 
Los pocos ejemplos que se conocen de esta época de campesinos, indígenas, 
personas de color son parte del imaginario visual de estos hombres extranjeros. A la 
par que los viajeros insisten en ciertas tipologías humanas, en esta tesis se encontró 
que algunos de los retratos de estos viajeros suponen una discusión amplia sobre la 





política, de estas imágenes. Las representaciones de algunos indígenas, negros y 
campesinos muestran una mirada y unas preguntas que refieren tanto a lo matérico 
(el cuerpo, sus símbolos y alegorías) como a una cuestión más psíquica relacionada 
con el rostro y sus gestos, lo que demuestra unas complejas subjetividades en las que 
estas obras están imbuidas. Por lo tanto, estas imágenes además de hablar de la 
visión propia de los viajeros también refieren al lugar del otro como un espacio que 
están en tensión entre la mirada del viajero y la construcción propia del otro a partir 
de unas formas diversas, muchas de las cuales están en medio de una discusión que 
nos permite pensar que las relaciones tanto del viajero como del otro no son de 
ninguna manera en una sola vía, contrario, están marcadas por unas formas de 
entendimiento que van más allá de una posición de dominación cultural.  
 
Esta tesis también discutió en mayor medida las categorías de cultura y naturaleza 
que han rondando la producción visual y cultural de los viajeros durante el siglo XIX. 
Fue evidente la importancia que tuvo para los viajeros la “naturaleza” como un 
elemento decisivo en su mirada sobre el territorio colombiano. A pesar de que existe 
una clara lógica binaria alrededor de la producción de los viajeros, en la cual la 
naturaleza es un espacio inmaculado, sin intervención humana, contrario a la cultura 
que proviene de afuera, que se ha de construir por medio de un encuentro, de orden 
colonial, si se puede entrever que la mirada que crean e imaginan estos hombres está 
lejos de pensarse en un solo esquema histórico o teórico. Al contrario, entender los 
conceptos de sublime, por ejemplo, ayuda a pensar que las experiencias profundas 
de los viajeros están vinculadas a unas relaciones históricas y estéticas que están 
lejos de constituir un síntoma de unas reivindicaciones nacionales, fruto de una mirada 
nacional en la cual los viajeros serian descubridores de un paisaje fértil que se ha de 
explotar. Esta mirada se debe poner entre dicho.   
 
Los viajeros del siglo XIX dejaron unas imágenes visuales y textuales que vislumbran 
unas complejas relaciones que ellos tuvieron consigo mismos y con el territorio. Estas 
obras están fuera de querer ser unas tipologías, unas formas concretas de unos 
rasgos de lo propiamente colombiano. En este sentido, se debe dejar claro que los 
viajeros nunca pensaron el territorio en esos términos. La palabra nación y todo lo que 
se desprende de ella va a ser una consecuencia de unas miradas del siglo XX a estas 





operaciones muchos más globales que están vinculadas al pensamiento de la época, 
a la complejidad que estaban teniendo las relaciones ente el arte, la ciencia, la filosofía 
y la estética. Esta tesis permitió tejer unas redes de conexión en las cuales se dilucidan 
las multiplicidades, intensidades y metamorfosis de las obras de los viajeros como 
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